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Resumo: No Brasil, a recepção das tendências modernas no Teatro foi obra de grupos amadores. 
As novas ideias sobre encenação, que tinham sido concebidas por Adolphe Appia (1862-1928) e 
Edward Gordon Craig (1872-1966), antes da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), chegaram ao 
Rio de Janeiro nos anos vinte. Este artigo é um breve relato histórico sobre alguns grupos teatrais 
que tentaram modernizar o palco brasileiro, nos anos quarenta do século passado. 
Palavras-chave: Teatro Brasileiro. Nelson Rodrigues. Santa Rosa. Ziembinski. Alfredo Mesquita. 
 
Abstract: In Brazil, the reception of modern trends on Theatre was a work of amateur groups. 
The new ideas about mis-en-scène, that had been conceived by Adolphe Appia (1862-1928) and 
Edward Gordon Craig (1872-1966), before I World War (1914-1918), arrived in Rio de Janeiro in 
the 1920’s. This article is a brief history of some theatrical groups that tried to modernize 
Brazilian, in the forties of the last century. 
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Introdução 
A luz elétrica produziu uma profunda mudança no fazer teatral. Quando a cena era 
iluminada à luz de velas e tochas o único cenário possível era o gabinete e o telão pintado, ambos 
de frente para a plateia, uma vez que não se conseguia efeitos de profundidade, devido à escassez 
de iluminação. Com as lâmpadas elétricas foi possível deslocar a iluminação do chão (ribalta) para 
o alto (com o uso de gambiarras) e, assim, iluminar toda a cena, criando efeitos de profundidade e 
volume, o que tornou anacrônico o telão pintado. Isso proporcionou um grande impulso na 
cenografia, que deixou de ser concebida como mera decoração da cena e assumiu a função de 
criadora do espaço cênico. O palco deixava de ser o local da encenação para tornar-se o espaço 
da criação cênica. Dessa forma, o texto perdia a importância para a encenação e o ator sua 
preponderância para o encenador-diretor1. 
O primeiro artista a experimentar as possibilidades da luz elétrica foi o alemão Richard 
Wagner (1813-1883), que, em 1876, inaugurou sua revolucionária casa de espetáculos, em 
Bayreuth, na Alemanha. A principal inovação dele foi iluminar o palco e deixar a plateia no 
escuro, construindo, com isso, uma ampla caixa mágica, produtora de efeitos mirabolantes. Além 
disso, ele escondeu a orquestra em um fosso, deixando a música fluir para a cena, e aboliu a 
separação de cadeiras entre o público: criou um espaço igualitário, onde não havia lugares 
privilegiados na plateia para a visualização do espetáculo. 
O grande teórico do novo espaço cênico foi o suíço Adolphe Appia (1862-1928), que 
influenciado pelas experiências de Wagner, em Bayreuth, propôs em sua obra A Encenação do 
Drama Wagneriano (1895) uma nova hierarquia para a concepção cênica: ator, espaço, luz2. A partir 
dessa concepção, Appia criou uma série de “Espaços Rítmicos”, revolucionando a cenografia e 
criando aquilo que hoje conhecemos por arte da encenação. Seu livro mais importante, por ter 
dado forma acabada às suas ideias, foi o seminal A Obra de Arte Viva (1921). 
Outro relevante teórico da renovação cênica foi o ator, diretor e cenógrafo inglês Edward 
Gordon Craig (1872-1966), cujo livro Sobre a Arte do Teatro3 veio a público em 1910. Soma-se a 
isso as inovações criadas em Paris, na virada para o século XX, por André Antoine (1858-1943) e 
                                                          
1 Para um bom apanhado histórico dessas transformações, consultar: GARCIA, Clóvis. O teatro para crianças em 
São Paulo. Revista USP, São Paulo, n. 14, p. 88-91, jun./ago. 1992. p. 90. 
2 Todas as nossas observações sobre Adolphe Appia foram realizadas com base no catálogo da exposição BABLET, 
Denis Bablet; BABLET-HANH, Marie L.; ORTEGA, J.; HELVETIA, Pro. Adolphe Appia (1862-1928): Actor – 
Espacio – Luz, exposición producida y realizada por la Fondación Suissa de Cultura, pro Helvetia. Zurich: 
Fondación Suissa de Cultura pro Helvetia, 1984. 
3 On the art of the theatre, no original. 
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seu teatro Vieux Colombier. Na mesma época, na Rússia, Constantin Stanislavski (1863-1938) 
desenvolvia, juntamente com o escritor e dramaturgo Anton Tchekhov (1860-1904), novas 
abordagens para o trabalho do ator, no Teatro de Arte de Moscou. Após a Primeira Guerra 
Mundial (1914-1918), com relação às novas experiências cênicas, o centro das atenções deslocar-
se-ia de Paris para Berlim e Moscou. Na capital alemã, Max Reinhardt (1873-1943) e Erwin 
Piscator (1893-1966) seriam os encenadores que capitaneariam a cena expressionista. Em 
Moscou, Vsevolod Meyerhold (1874-1940) e Jevguêni Vakhtangov (1883-1922) levaram às 
últimas consequências o Construtivismo e o Cubo-Futurismo4. 
Porém, o que nos interessa neste artigo é entender como o teatro brasileiro absorveu 
essas mudanças e quais foram os processos pelos quais essa nova concepção de espetáculo, que 
tirava o foco do trabalho do ator e colocava o diretor como a figura de ponta do fazer teatral foi 
recebida no Brasil. Como a nossa intenção é realizar uma abordagem histórica respeitando uma 
ordem cronológica, que vai de meados dos anos 1920 até o encerramento das atividades do 
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), como companhia estável de repertório, em 1964, 
preferimos dividir nosso texto em duas partes distintas: Rio de Janeiro e São Paulo. Isso se deve 
ao fato de que foi nessas duas cidades que o movimento teatral teve maior impacto no público e 
na crítica da época. Muito embora possamos reconhecer uma atividade teatral amadora em outras 
localidades brasileiras, a difusão das inovações cênicas deu-se a partir do eixo Rio-São Paulo. 
O Rio de Janeiro, na década de 1920, era a capital da República e, portanto, o centro 
político e cultural do país. Na mesma época, São Paulo era o centro econômico e financeiro da 
nação, já que era na produção dos cafezais paulistas que se estribava a riqueza brasileira. E foi 
justamente em São Paulo, em 1922, que ocorreu o movimento renovador da cultura nacional, 
chamado Semana de Arte Moderna, que ignorou completamente o teatro. Claro está que não 
temos a pretensão, nos limites de um ensaio, de esgotar a discussão sobre o assunto. Nossa 
intenção é trazer à boca de cena, sob as luzes da ribalta, alguns fatos relacionados à modernização 
do teatro brasileiro. Como esta foi obra de grupos amadores como o Teatro de Brinquedo (TB), 
o Teatro do Estudante do Brasil (TEB), Os Comediantes e outros, procuraremos através do 
                                                          
4 FERNESS, R. S. Expressionismo. São Paulo: Perspectiva, 1990. Este livro oferece um estudo interessante sobre o 
teatro realizado na Alemanha, entre 1900 e 1925, especialmente nos capítulos 3 e 4. A respeito de Stanislavski e sua 
época, consultar: STANISLAVSKI, Constantin S. Minha vida na arte. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1989; 
GUINSBURG, J. Stanislavski e o teatro de arte de Moscou. São Paulo: Perspectiva, 1985. Para uma ampla visão 
do teatro russo de vanguarda, dos anos posteriores à Primeira Guerra Mundial, ver: RIPELLINO, Ângelo Maria. 
Maiakóvski e o teatro de vanguarda. São Paulo: Perspectiva, 1971. 
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depoimento de membros desses grupos evocar um pouco da memória desses pioneiros das artes 
cênicas brasileiras. 
 
Rio de Janeiro 
No início do século XX, o teatro feito no Rio de Janeiro era herdeiro direto das revistas e 
burletas da segunda metade do XIX. Dramas sentimentais, que ecoavam um romantismo tardio, 
e comédias, que beiravam a licenciosidade, eram feitas de encomenda para um público pouco 
exigente. As poucas pessoas, de comum gosto estético mais apurado, formavam o público das 
excursões de companhias portuguesas e italianas, que paravam na cidade em seu caminho para 
Buenos Aires. Segundo o eminente crítico Sábato Magaldi (1927-2016), a principal característica 
da “dramaturgia em voga nas décadas de vinte e trinta, encenada pelas companhias profissionais”, 
que atuavam nos teatros da capital da República era “permitir que os primeiros atores, que se 
tornaram ídolos populares, dispusessem de um esboço sobre o qual projetar a sua 
personalidade”5. É como se pudéssemos entender que o espetáculo teatral apoiava-se no 
desempenho de um artista, negligenciando elementos como cenário, figurinos, iluminação, assim 
como a atuação em cena dos atores coadjuvantes. Ou seja, não havia uma preocupação estética 
na concepção das montagens. Eram três os atores que dominavam os palcos na época, cada um à 
frente de sua própria companhia: Leopoldo Fróes, Procópio Ferreira e Jaime Costa. Já que o 
primeiro ator ou a primeira atriz eram a estrela do espetáculo, e, portanto, a justificativa para o 
público assisti-lo, não havia uma preocupação com o apuro técnico, seja na interpretação das 
personagens, seja na montagem da peça. 
De acordo com o jornalista e homem de teatro Gustavo Doria (1910-1979), ele próprio 
um dos partícipes do movimento renovador da cena carioca nos anos 1940, qualquer um que se 
dispusesse a elaborar um programa de modernização do teatro brasileiro teria, obrigatoriamente,  
dois pontos a considerar: primeiro, a conquista da plateia pequeno-burguesa 
que não frequentava habitualmente o teatro porque o que lhe era oferecido não 
correspondia aos seus apelos, o que acontecia somente com os elencos 
franceses, italianos ou portugueses que por aqui passavam. Segundo, e como 
decorrência desse primeiro, tornava-se imperioso oferecer textos de melhor 
qualidade do que os que eram geralmente apresentados em nossos palcos, 
                                                          
5 MAGALDI, Sábato.  Panorama do teatro brasileiro. Rio de Janeiro: Ministério da Educação e Cultura, 1962. p. 
181. 
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trabalhados, também, de maneira mais cuidadosa, na interpretação de atores 
disciplinados, dentro de uma mise-en-scène apurada.6 
Por isso, após a Primeira Guerra Mundial, crescia-se a percepção de que a renovação do 
teatro brasileiro teria de ocorrer por meio de amadores, uma vez que as companhias teatrais, 
dependentes da bilheteria para sobreviver, não se arriscariam a encenar obras distantes do padrão 
médio de seu público. 
O primeiro nome que surgiu, no início da década de 1920, com um projeto inovador para 
o teatro brasileiro, foi Renato Viana (1894-1953). De acordo com Gustavo Doria, as razões de 
seu insucesso estiveram ligadas ao fato de que ele “viveu num período em que não havia 
ambiente para o desenvolvimento de seus projetos”7.  Ele foi o pioneiro entre nós a usar ideias de 
Jacques Copeau, Max Reinhardt, Gordon Craig, Vsevolod Meyerhold e Constantin Stanislavski 
em grupos amadores como Colmeia (1924), Caverna Mágica (1927), Teatro de Arte (1932), 
Teatro Escola (1934), Lições Dramáticas (1935 a 1941), terminando por fundar a Escola 
Dramática do Rio Grande do Sul, em 1942. No entender de Gustavo Doria,  
numa época em que o teatro funcionava exclusivamente à base da 
improvisação, Renato Viana pugnava pela importância da escola como preparo 
indispensável ao ator; criava laboratórios de pesquisas; organizava cursos de 
conferências para elucidar, esclarecer e reivindicar para o teatro a posição 
condigna dentro do panorama cultural do país.8 
Renato Viana batalhou para que seus espetáculos alcançassem um público mais amplo 
com excursões pelo Brasil afora, falando em escolas e apresentando-se em associações de 
trabalhadores. Porém, no juízo crítico de Sábato Magaldi, “o que obnubila para a posteridade o 
pioneirismo de Renato Viana é a fraqueza irremediável de sua dramaturgia”9, opinião dada em 
1962 e que não foi refutada nos últimos 50 anos, até onde temos conhecimento. 
Outra iniciativa de renovação do teatro brasileiro, na década de 1920, porém mais bem-
sucedida esteticamente, foi a empreendida por Álvaro Moreyra (1888-1964) e sua esposa Eugênia, 
                                                          
6 DORIA, Gustavo. Moderno teatro brasileiro, crônica de suas raízes. Rio de Janeiro: Serviço Nacional de 
Teatro, 1975. p. 5. 
7 Ibidem, p. 13. 
8 Idem, p. 13-14. 
9 MAGALDI, op. cit., p. 183. Na sequência de seu comentário, o autor faz uma análise das peças Sexo (1934) e Deus 
(1935), ambas de Renato Viana. Gustavo Doria é mais condescendente com nosso personagem, mas também 
reconhece que seus espetáculos careciam de um melhor material humano e técnico.  
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o Teatro de Brinquedo (TBC)10. Após o rebuliço causado pela Semana de Arte Moderna, e pelo 
fato de que esta não se ocupara em nenhum momento com o teatro, tornou-se evidente para 
muitos membros da intelectualidade carioca que alguma coisa deveria ser feita em prol da 
qualidade dos espetáculos teatrais. No entanto, como lembra Gustavo Doria, era um consenso 
geral de que “com os elencos existentes não parecia possível esperar-se qualquer ideia de 
melhoria ou renovação. Começou, assim, a evidenciar-se a necessidade de trazer gente de maior 
formação intelectual para nossas atividades dramáticas”11. Foi então que Álvaro Moreyra, que 
acalentava o projeto de formar um grupo teatral, desde outubro de 1913, quando em Paris 
assistira a um ensaio de Jacques Copeau para a companhia do Vieux Colombier, conseguiu reunir 
um grupo de amantes das artes cênicas para levar ao palco um texto de sua autoria: Adão, Eva e 
outros membros da família. Em parte, por temer a reação do público e da crítica especializada e por 
ter consciência das limitações técnicas de seu elenco – formado por membros de famílias 
abastadas, que tinham íntimo contato com a França e sua cultura – Álvaro Moreyra batizou seu 
grupo de Teatro de Brinquedo. Apesar disso, como aponta Gustavo Doria,  
não se descuidou ele do lançamento de sua iniciativa. Querido de seus amigos, 
prestigiado pelas figuras de posição intelectual destacada, entre escritores e 
artistas de todos os gêneros, além de bem ambientado nas rodas de sociedade, 
não foi difícil a Álvaro conseguir penetração para o movimento que se iniciava, 
mormente que dele participavam diretamente nomes de prestígio naqueles 
setores.12 
Mas era tudo uma brincadeira, segundo Álvaro Moreyra, não havia a intenção de se 
competir com os grupos profissionais. Conta Gustavo Doria que  
a estreia teve lugar no dia 10 de novembro de 1927, num teatro improvisado, 
com decoração e adaptação de Luiz Peixoto e Di Cavalcanti, instalado no Salão 
Renascença do Cassino Beira Mar, junto ao passeio público, graças à 
colaboração de seus arrendatários e do empresário Neves, do Teatro Recreio, 
que cedeu seus carpinteiros, além de adiantar a quantia necessária para as obras 
e a montagem.13 
Foi acordado que a renda da bilheteria seria dividida meio a meio entre os arrendatários 
do espaço e o elenco da peça. 
                                                          
10 Os parágrafos sobre o TB foram compostos com base nas informações presentes em: DORIA, op. cit., p. 19-37. 
Para uma apreciação crítica da peça de Álvaro Moreyra, Adão, Eva e outros membros da família, recomendamos a leitura 
de MAGALDI, op. cit., p. 185-186. 
11 DORIA, op. cit., p. 26. 
12 Ibidem, p. 30. 
13 Idem. 
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E qual foi a reação ao espetáculo de estreia do TB? Adão, Eva e outros membros da família foi 
muito elogiada pela crítica e atraiu para o Cassino Beira Mar um público que não costumava 
frequentar os teatros cariocas. A peça chegou a ser apresentada por uma noite no Teatro 
Municipal, e Álvaro Moreyra recebeu diversas homenagens pela sua iniciativa. 
No dia 3 de dezembro de 1927, estreava a segunda montagem do TB: Espetáculo do Arco da 
Velha, uma colagem de textos brasileiros e franceses. Álvaro Moreyra não obteve desta vez o 
mesmo sucesso do mês anterior e, segundo apurou Gustavo Doria, “alguns comentários 
tacharam a realização de excessivamente amadorística, onde cada qual dava o seu recado, com 
uma longa demora entre um quadro e outro”14. Álvaro chegou a iniciar os ensaios de uma terceira 
peça, que não estreou. Nos primeiros dias de 1928, Adão, Eva e outros membros da família voltou a 
ser apresentada e seguiu para São Paulo, onde fez três apresentações com absoluto sucesso. E 
esse foi o fim do TB. 
Mas o que houve? Aconteceu que ninguém contava com o sucesso da iniciativa e não era 
possível continuar com o grupo em virtude dos compromissos profissionais de seus membros, 
que por mais que amassem o teatro, este não era o seu projeto de vida. Eles eram amadores e não 
profissionais e, além disso, o palco não lhes daria a renda necessária para o seu padrão de vida. 
Eugênia e Álvaro Moreyra encetaram outras iniciativas, mas nenhuma alcançou a repercussão do 
TB. 
Os resultados da experiência destes com seu TB expuseram os limites e as contradições a 
serem superados por aqueles que desejassem criar um teatro ligado à contemporaneidade 
europeia. Havia pessoas capazes e dispostas a se lançarem na empreitada. Existia igualmente um 
público – diminuto, sem dúvida – propenso a prestigiar espetáculos culturalmente mais 
sofisticados, e a crítica de jornal da época também se mostrava consciente da necessidade de uma 
cena artisticamente mais apurada. Porém, em razão da pouca preparação intelectual dos 
profissionais dedicados ao teatro (e também do receio de um fracasso de bilheteria) as 
companhias que se apresentavam nos palcos cariocas não se interessavam em mudar seu 
repertório, todo ele baseado em comédias ligeiras e alguns dramas lacrimosos, dedicados a um 
público pouco exigente. A tão desejada reforma do teatro brasileiro deveria, então, ser obra de 
amadores, gente de um nível educacional e intelectual mais elevado, hoje diríamos “mais 
antenada” às renovações estéticas dos futuristas, expressionistas, dadaístas e surrealistas, que 
                                                          
14 Ibidem, p. 34. 
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agitavam os palcos europeus, na década de 1920. Mas essas pessoas, muitas delas gozando de 
uma posição social de destaque e desfrutando de um bom nível de renda, não se dispunham a 
largar suas profissões para trabalhar nos teatros. Participavam de grupos amadores e, quando 
faziam sucesso, voltavam felizes para casa, não dando continuidade aos projetos. Esse impasse 
explica o hiato entre o fim do TB, em 1928, e a criação do Teatro do Estudante do Brasil (TEB), 
em 1938. 
A concepção, criação, estímulo e incentivo do TEB foi obra de um dos maiores 
agitadores culturais que o Brasil já produziu: Pascoal Carlos Magno (1906-1980)15. Ele havia 
participado do grupo teatral “Caverna Mágica”, de Renato Viana, atuando na peça Abat-jour, em 
1926.  Magno também estava no elenco do TB que se apresentou no Teatro Municipal do Rio de 
Janeiro, em 1928. Ganhou o prêmio de teatro da Academia Brasileira de Letras (ABL), em 1930, 
com seu texto Pierrot. A peça foi montada em 1931, no Teatro João Caetano, pela Companhia 
Jaime Costa, da qual Magno era diretor artístico. Diplomata de carreira, ele foi nomeado vice-
cônsul do Brasil em Manchester, na Inglaterra, onde permaneceu de 1933 a 1936. 
Nesses três anos, Pascoal Carlos Magno, nas palavras de Gustavo Doria,  
tinha visto e aplaudido o teatro na Europa e impressionara-se, sobretudo, com 
o clima de qualidade que por aqui só aparecia em realizações esporádicas. O 
teatro inglês, particularmente, o fascina. Volta cheio de projetos e, conhecedor 
profundo da realidade brasileira e de seus problemas de cultura, compreende 
que difícil seria renovar a mentalidade dominante em nosso teatro com os 
elementos que nele atuavam. Era preciso criar uma nova mentalidade. E para 
isso precisaria de material humano que estivesse imbuído dos mesmos 
propósitos. (...)Nada melhor do que o jovem inexperiente para trabalhar nesse 
sentido.16 
Essa foi, sem dúvida, a grande sacada de Magno: os jovens. A mobilização da estudantada 
em prol da renovação do teatro brasileiro. Quando estava na Inglaterra, ele teve contato com as 
realizações estudantis das universidades britânicas e, por isso, voltava ao Brasil imbuído da 
certeza de que era aí que residia a solução do impasse entre o teatro amador, voltado para as 
novas ideias estéticas, e o teatro profissional, estagnado em concepções cênicas do século XIX. 
Os estudantes podiam dispor de tempo para pesquisas e ensaios, e o entusiasmo juvenil era uma 
certeza de levar seu projeto até o fim sem abater-se com os obstáculos que certamente surgiriam. 
                                                          
15 Na concepção deste parágrafo, baseamo-nos em: MARANHÃO, Armando. Pascoal Carlos Magno e o Teatro. 
Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 23, p. 13-25, set. 1978.  
16 DORIA, op. cit., p. 47. 
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Seu projeto era ambicioso e, para muitos, irrealizável: a montagem, pela primeira vez no Brasil, de 
Romeu e Julieta, de William Shakespeare (1564-1616). 
Neste artigo, não pretendemos fazer uma história do TEB, coisa já realizada algures17. O 
que nos interessa aqui é delinear a visão renovadora que guiava os diversos grupos teatrais 
responsáveis pela modernização do teatro brasileiro, entre os anos de 1920 a 1960. Por isso, é 
muito importante dar a palavra a Pascoal Carlos Magno, um dos personagens fundamentais para 
a criação do teatro como hoje o conhecemos no Brasil. Quando o Serviço Nacional de Teatro 
(SNT), órgão do Ministério da Educação e Cultura, dedicou um número especial de sua revista 
Dionysos ao TEB, em setembro de 1978, foi solicitado a Magno que escrevesse o artigo de 
abertura da publicação, ao qual ele deu o nome de O Teatro do Estudante. Nesse artigo, ele afirma 
que  
o Teatro do Estudante nasceu de minha mais total loucura. Eu tinha chegado 
da Europa e via aqui a situação melancólica do teatro brasileiro, um teatro sem 
muita orientação técnica, representado por atores e atrizes sem a menor 
preparação. Digo melancólico, porque havia uma crescente ausência de público 
e um número cada vez maior de companhias que multiplicavam seus frágeis 
esforços, suas energias, sem encontrar eco por parte da plateia e da imprensa.18 
Uma das principais preocupações de Magno no TEB foi utilizar no palco uma linguagem 
brasileira, pois como ele mesmo recorda,  
naquele tempo, o ator nacional falava português com um terrível sotaque 
lusitano. Um ator famoso da época, o Leopoldo Fróes, quem o ouvisse 
interpretando, pensava ser um lisboeta exilado no Brasil. Todos os seus colegas 
de trabalho falavam e se movimentavam em cena como se fossem portugueses 
exilados entre nós.19 
Sua consideração foi relevante, pois havia, até então, uma preocupação inédita em dar às 
montagens realizadas no país uma identidade brasileira. Apesar de procurar um repertório de 
clássicos internacionais, os atores do TEB se utilizavam do mesmo idioma do público, ou seja, o 
português falado no Brasil. Magno afirma ainda em seu artigo para a Dionysos que  
                                                          
17 A bem da verdade, a melhor história do TEB que conhecemos está no número 23 da Revista Dionysos, ver: 
MARANHÃO, op. cit.  É um número especial, dedicado ao Teatro do Estudante do Brasil, ao Teatro Universitário, 
e ao Teatro Duse – grupos amadores de teatro, atuantes no Rio de Janeiro, nos anos 1940. A revista traz artigos e 
depoimentos de atores, diretores e pessoas envolvidas com as montagens do TEB, além de reportagens e críticas, 
que procuram dimensionar o impacto do grupo na cena cultural do Rio de Janeiro, e do Brasil. Consultar também: 
DORIA, op. cit., p. 46-66. 
18 MAGNO, Pascoal Carlos. O Teatro do Estudante. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 23, p. 3-11, set. 1978. p. 
3-11. 
19 Ibidem, p. 4. 
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outra coisa importante, outra novidade do Teatro do Estudante foi ter acabado 
com o anacronismo do ponto. Antes, os atores se moviam em cena ouvindo o 
que lhes dizia o ponto. A própria plateia ouvia as falas do ponto muito antes do 
ator responsável por elas pronunciá-las. Outra novidade de nosso movimento 
foi impor aos intérpretes a dissecação dos personagens, antes de interpretá-los. 
Essas coisas são importantes de serem lembradas para a reafirmação do teatro 
que fazíamos.20 
Nos teatros europeus do século XIX, e nos brasileiros até os anos 1940, havia em frente 
ao palco uma caixa, a caixa do ponto. O ponto era uma pessoa que deveria ler as falas para os 
atores repetirem, interpretando-as. Nas montagens do século XIX, e mesmo naquelas do início 
do XX, os atores não memorizavam o texto, eles o repetiam. Ou seja, não havia um trabalho de 
criação da personagem – a grande contribuição de Stanislavski e seu método –, mas sim de 
declamação de um texto. Uma das explicações para a existência do ponto era que as companhias 
teatrais apresentavam várias peças simultaneamente, por causa da escassez de público, e seria, 
então, impossível para os atores decorarem falas. Pascoal Carlos Magno também recorda que  
é bem verdade que Romeu e Julieta foi apresentado certa vez pelo Teatro 
Universitário, mas não com os aspectos que demos a nossa montagem. 
Primeiro era a presença do diretor que tinha por obrigação ensaiar o texto, 
unificando-o no trabalho com o cenógrafo e com o iluminador, criando assim 
toda uma concepção bem unitária de espetáculo.21 
Era essa concepção unitária de espetáculo que pregava Edward Gordon Craig em seu 
livro Sobre a Arte do Teatro. De acordo com essa ideia, o teatro não é um texto declamado diante 
de uma plateia, mas uma reunião de diversas manifestações criativas: interpretação, cenografia, 
figurinos, iluminação, dança, música e outras mais, dependendo da criatividade daquele que 
concebia não uma simples montagem, e sim um espetáculo teatral, sendo ele, o diretor. Para 
finalizar, Magno esclarece que “Teatro do Estudante era para mim alguma coisa que abrangia 
estudantes de escolas superiores, secundárias, técnicas, normais e aceitava qualquer pessoa que 
quisesse fazer teatro e fosse menor de trinta anos. Eram todos estudantes... de teatro”22. Talvez o 
TEB tenha sido a única organização realmente democrática da Era Vargas (1930-1945). 
Não é exagerado afirmar que a grande qualidade de Pascoal Carlos Magno foi sua 
generosidade. Ele jamais atuou, dirigiu ou montou um texto de sua autoria no TEB. Seu papel foi 
usar o prestígio pessoal, aliado aos contatos que sua posição de diplomata lhe proporcionava – 
                                                          
20 Ibidem, p. 6. 
21 Ibidem, p. 4. 
22 Ibidem, p. 10. 
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serviu no consulado do Brasil, em Liverpool, e depois foi removido para a embaixada em 
Londres, entre 1939 e 1945 –, para facilitar, ou melhor, para abrir caminhos pelos quais os outros 
pudessem caminhar de forma segura. 
A primeira dificuldade a ser vencida por ele era achar alguém, no Brasil, que fosse capaz 
de dirigir, de criar, em toda a sua extensão e complexidade, um espetáculo teatral. Como ele 
mesmo recordou, quarenta anos depois,  
havia uma mulher, uma extraordinária atriz, pessoa de cultura soberba chamada 
Itália Fausta. Hoje, quase ninguém sabe que ela existiu. Eu a havia visto, 
quando menino, em todo um repertório de última classe e essa mulher 
comandava a cena com uma superioridade genial. Pois essa mulher não tinha 
encontrado até o momento a oportunidade de dirigir uma peça realmente 
significativa, a oportunidade de ensaiá-la, representá-la, montá-la e então eu a 
convidei para comandar meus jovens na montagem do texto shakespeariano 
Romeu e Julieta.23 
O convite foi aceito por Itália Fausta, e, então, passaram a escolher o elenco da 
montagem. 
Segundo o relato de Gustavo Doria,  
o convite feito aos estudantes de cursos superiores que desejassem participar da 
nova organização teve a maior aceitação. O número de candidatos excedeu à 
expectativa. E, assim sendo, tiveram início os ensaios. Pascoal Carlos Magno 
tinha em mãos a tradução inédita do texto shakespeariano de Romeu e Julieta 
feita por Onestaldo de Penafort. Era mais um fator de êxito, pois que pela 
primeira vez lançar-se-ia mão de uma tradução expressa para um determinado 
espetáculo e tendo ainda a assiná-la um poeta de notória importância.24’ 
As atividades do TEB estenderam-se até pelo menos 1953, com montagens importantes 
como Os Romanescos (1939), de F. Rostand; Leonor de Mendonça (1939), de Gonçalves Dias; Dias 
Felizes (1940), de Claude André Puget; O Jesuíta (1940), de José de Alencar; 3.200 Metros de Altitude 
(1941), de Julien Luchaire; Como Quiseres (1942), de William Shakespeare e a grande montagem de 
Hamlet (1948), também deste. 
Dentro de nossa proposta de analisar a evolução estética do teatro brasileiro, entre os 
anos de 1920 a 1950, o TEB representa uma etapa muito significativa porque seus espetáculos: 
impuseram a presença de um diretor, uma cabeça que unificasse o espetáculo; valorizou o 
trabalho do cenógrafo e do figurinista, que colaboravam com o diretor criando o visual da 
montagem; estabeleceu um padrão de repertório artisticamente mais elaborado; concedeu 
                                                          
23 Ibidem, p. 4.  
24 DORIA, op. cit., p. 49. 
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dignidade artística no trabalho do ator, pois foi o primeiro grupo a fazer pesquisas e laboratórios 
para a criação de uma personagem; impôs a fala nacional, já que antes imperava nos palcos 
brasileiros o sotaque lusitano. Mas talvez a maior contribuição do TEB tenha sido o exemplo, 
pois segundo Gustavo Doria, “copiando-lhe o processo e os ideais, multiplicaram-se os teatros de 
estudantes, operários, comerciários, industriários, bancários, funcionários, etc.”25. Verdade é que 
se o TEB não pode ser considerado como o marco inicial do moderno teatro brasileiro, ele esteve 
bem próximo de realizar nos palcos o projeto da modernidade. 
Mas em que consistia essa modernidade que o TEB não fora capaz de nos dar?  Consistia 
basicamente em uma nova concepção da encenação. Adolphe Appia dissera, em 1895, que o 
elemento determinante na constituição da parte visual das montagens teatrais, no século XIX, 
havia sido a pintura. Porém, como a pintura é estática e o Teatro é uma arte em movimento – 
dado que os atores se deslocam em cena, grande parte do potencial expressivo da arte teatral era 
desperdiçado. Para solucionar esse problema, dever-se-ia, segundo Appia, subordinar a pintura ao 
seu elemento antagônico: a iluminação. A intermediação dos dois elementos deveria ser feita 
pelos objetos de cena, mas a disposição desses objetos estaria sempre subordinada às 
necessidades de movimentação dos atores26. Para Appia, havia uma hierarquia dos meios de 
expressão teatral: o ator, o espaço e a luz. 
Porém, a harmonização desses meios expressivos só poderia ser realizada em função do 
texto, por que, afinal de contas, era uma peça de teatro que deveria ser montada, a coordenação 
de elementos díspares como o texto falado pelos atores, os objetos de cena, os figurinos, a 
iluminação, a música e o ritmo da encenação apenas seria possível se uma pessoa de fora a 
fizesse, alguém que não estivesse em cena, mas vendo tudo do ponto de vista do público. Dessa 
forma, segundo Edward Gordon Craig27, apenas um criador, e não mais um mero ensaiador de 
atores, seria capaz de montar, de criar, uma cena moderna. E o que seria essa cena moderna? 
Seria uma representação mais complexa, visualmente mais elaborada, capaz de expressar o novo 
homem de um mundo de máquinas, de automóveis, de um mundo que não era mais aquele do 
século XIX. 
                                                          
25 Idem.  
26 APPIA, Adolphe. A encenação do drama wagneriano. In: APPIA, Adolphe.  Adolphe Appia (1862 – 1928): Actor 
– Espacio – Luz. Paris: Leon Chailley, 1895. p. 32-37. 
27 Ver discussão em: CRAIG, Edward Gordon. On the Art of the Theatre. Londres: William Heinemann, 1911. 
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Nas companhias profissionais brasileiras, até a década de 1930, não havia essa figura do 
diretor. Lembra-nos Gustavo Doria que “o preparo de uma peça era entregue a um ensaiador, 
geralmente escolhido entre um dos participantes do elenco, tanto podendo ser o elemento 
principal como um dos menos destacados”28. Nada mais distante do artista total, capaz de criar 
através do movimento, da luz, da música, da interpretação do texto, preconizado por Craig, nos 
primeiros anos do século XX. No teatro profissional brasileiro, os ensaiadores, por mais 
esforçados que fossem, ainda segundo Gustavo Doria, “trabalhavam sempre à base do ponto e 
jamais criavam uma realização de importância”29. 
Vimos que foi contra essa situação que insurgiu Pascoal Carlos Magno com seu Teatro do 
Estudante do Brasil. Apesar de Magno ter buscado a ajuda de renomadas atrizes como Itália 
Fausta e a portuguesa Ester Leão (que havia feito parte de elencos profissionais parisienses) para 
dirigirem as montagens do TEB, a contribuição das duas ficou limitada à interpretação dos 
atores, a uma orientação de como se portar em cena na execução dos papéis mais elaborados dos 
textos montados – é bom lembrar que o repertório das companhias profissionais, na maioria das 
vezes, consistia em textos ligeiros, ou seja, com personagens de pouca ou nenhuma 
complexidade. Porém, ao TEB faltavam cenários mais elaborados, uma iluminação mais ousada, 
em outras palavras, recursos que um grupo formado por estudantes não tinha condições de 
oferecer. 
De acordo com Sábato Magaldi, “a maioria da crítica e os intelectuais concordam em 
datar do aparecimento do grupo Os Comediantes, no Rio de Janeiro, o início do bom teatro 
contemporâneo, no Brasil”. O crítico faz notar que “ainda hoje discute-se a primazia das datas e 
outros animadores reivindicam para si o título de responsáveis pela renovação do nosso palco”. 
No entanto, Magaldi é enfático quando afirma que “está fora de dúvida: pelo alcance, pela 
repercussão, pela continuidade e pela influência no meio. Os Comediantes fazem jus a esse 
privilégio histórico”30.  Compartilhando dessa opinião, o SNT, em dezembro de 1975, dedicou ao 
grupo uma edição monográfica da Dionysos. Orlando Miranda de Carvalho, na época diretor do 
SNT, começa sua apresentação do número especial afirmando que “Os Comediantes – 
considerado pela maioria dos estudiosos como o marco zero do nosso espetáculo moderno – são 
                                                          
28 DORIA, op. cit., p. 50. 
29 Idem. 
30 MAGALDI, op. cit., p. 193. 
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o tema da Revista Dionysos, n.º 22”31. Mas essa visão já fora expressa por Álvaro Lins (192-1970), 
em um longo artigo no jornal Correio da Manhã, de 2 de janeiro de 1944. Segundo o crítico,  
Os Comediantes – um grupo de amadores – empreenderam a tarefa de 
reformar o teatro brasileiro (...).  Este grupo de amadores tomou hoje entre nós 
o papel de uma escola dramática, no melhor sentido desta palavra. Tenho a 
impressão de que a Os Comediantes cabe a tentativa de colocar a arte brasileira 
dentro das modernas correntes do teatro universal.32 
Porém, indaga-se sobre quem foram, como surgiram, o que pensaram e, principalmente, 
o que realizaram Os Comediantes? 
A origem do grupo está na Associação de Artistas Brasileiros. Esta entidade reunia em sua 
sede, na Avenida Rio Branco, no centro do Rio de Janeiro, artistas e intelectuais para prestigiarem 
os trabalhos dos artistas brasileiros. Eram encontros mensais, no qual se discutiam as artes 
plásticas, mas havia ali pessoas interessadas também em teatro. Após algumas conversas entre os 
interessados, surgiu a ideia de formar-se um grupo de teatro e, segundo Gustavo Doria, “Brutus 
Pedreira e Santa Rosa passaram a coordenar os trabalhos e juntos com Luiza Barreto Leite (...) 
lançaram-se à fixação do grupo em termos definitivos. Agostinho Olavo e eu, convidados por 
Brutus e Santa Rosa, passamos a integrar a equipe diretora (...)”33. Embora provenientes de áreas 
distintas (Brutus Pedreira era tradutor e pianista; Santa Rosa, artista plástico e ilustrador; e Luiza 
Barreto Leite, jornalista), o que os unia era “a vontade de fazer um teatro diferente do que aquele 
que então existia, desprovido de qualquer conteúdo artístico”34. Corria o ano de 1938, e Gustavo 
Doria lembra que, naquela época, “tornava-se necessário prosseguir com a bandeira desfraldada 
cerca de dez anos antes, com o Teatro de Brinquedo. E, por isso, Eugênia e Álvaro Moreyra 
eram por vezes usados como consultores”35. Os Comediantes, formado por pessoas 
intelectualmente bem estruturadas, procuravam agregar experiências para o lançamento de seus 
projetos. 
                                                          
31 CARVALHO, Orlando Miranda de. Uma memória do Teatro Brasileiro. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, 
p. 3-4, dez. 1975. p. 3. Orlando Miranda prossegue dizendo que “foram localizados alguns dos principais integrantes 
do famoso grupo amador (depois profissionalizado) para falarem de suas participações”. Idem. Além disso, “críticas 
e reportagens da época foram selecionadas a fim de fornecer ao leitor uma perspectiva mais viva sobre o movimento 
teatral desse período (1938-1947)”. Idem. Nosso texto basear-se-á nesses depoimentos e reportagens. 
32 LINS, Álvaro. Algumas notas sobre Os Comediantes. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, p. 61-68, dez. 
1975. p. 61. 
33 DORIA, op. cit., p. 73. 
34 Ibidem, p. 74. 
35 DORIA, op. cit., p. 73-74. 
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Tanto Gustavo Doria quanto Álvaro Lins concordaram em apontar Santa Rosa como a 
figura chave do grupo. Diz o primeiro: “A grande chama partia de Santa Rosa. A sua paixão pelo 
teatro só tinha equivalente no mesmo sentido que nutria pela pintura. E os seus livros, se não se 
referiam às técnicas ou aos mestres da pintura, referiam-se a assuntos de teatro”36. Acrescenta o 
segundo: “A propósito de Os Comediantes, porém, deve-se começar e acabar pelo nome de 
Santa Rosa. Ele não é apenas o cenógrafo, o pintor, o arquiteto de cenas, mas o dirigente, o 
orientador, o coordenador, o centro vital do grupo”. E Álvaro Lins termina seu artigo 
enfatizando que “Há neste artista puro um homem de ação na vida artística”37. 
Tomás Santa Rosa Júnior nasceu em João Pessoa (PB), no dia 20 de setembro de 1909, e 
faleceu em Bombaim (hoje Mumbai), na Índia, em 28 de novembro de 195638. Foi pintor, 
cenógrafo, gravurista e ilustrador com um amplo trânsito no circuito das artes e na imprensa do 
Rio de Janeiro, onde havia se estabelecido em 1932. Suas concepções sobre teatro foram expostas 
em um longo artigo intitulado Para um Teatro teatral, publicado em 1952. Nesse texto, analisa as 
mudanças ocorridas na cena do século XX e nota que, entre os renovadores do teatro, “o mais 
importante é Gordon Craig, esteta inglês, depurador das ideias, teórico, entusiasta, para quem o 
teatro ideal devia ser mais que uma representação: uma revelação”39. Mostrando um 
conhecimento teórico incomum aos homens de teatro brasileiro, do final dos anos 1930, Santa 
Rosa prossegue dizendo que “não menos importante do que Craig, tendo com ele muitos pontos 
de contato o suíço Adolphe Appia, procurava essa mesma unidade prevista pelo êmulo inglês. 
Músico, para ele a mise-en-scène é a tradução da música no espaço [...]”40. Ampliando o seu arco 
estético, Santa Rosa informa que, “também na Alemanha, Georg Fuchs iniciava em 1909 trabalho 
de renovação, com seu livro A Revolução do Teatro no qual ele dizia que uma cultura moderna pede 
um teatro moderno, ambos saídos de uma nova sociedade”41.  Acrescenta nosso autor, ainda 
falando sobre a renovação do teatro alemão, que “Max Reinhardt foi um experimentador dessas 
teorias e o seu teatro, o Deutsches Theatter, alcançou repercussão em todo o mundo”42. 
Voltando os olhos para a Rússia, Santa Rosa diz que “Stanislavski e Meyerhold também deram 
                                                          
36 DORIA, op. cit., p. 74.  
37 LINS, op. cit., p. 68. 
38 Ver informações biográficas em: BARSANTE, Cássio Emmanuel. Santa Rosa em Cena. Rio de Janeiro: Instituto 
Nacional de Artes Cênicas, 1982. 
39 SANTA ROSA. Para um Teatro Teatral. In: BARSANTE, op. cit., p. 129. 
40 Idem. 
41 Idem. 
42 Idem. 
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uma grande parcela de contribuição nessa batalha da criação de um teatro dentro dos quadros da 
cultura atual. (...) Criaram um teatro onde a estilização simples e objetiva dava às suas realizações 
uma unidade característica do nosso tempo”43. O que podemos observar nessas linhas é um 
profundo conhecimento da estética teatral, do início do século XX, em um homem que todos 
reconheciam como um artista bastante talentoso. Com essas características Santa Rosa estava 
apto a levar Os Comediantes a empreender a renovação do teatro brasileiro. 
Foi Santa Rosa quem deu o nome ao grupo. Ele tirou o termo de uma enciclopédia de 
teatro, e, mais tarde, explicou que uma certa “capacidade de adaptação ao variado quadro da 
psicologia humana faz o comediante. O ator é mais limitado.É aquele que não consegue transpor 
os seus dons naturais e repete sempre os seus tics, entonações e atitudes. Um bom comediante é 
raro. Atores são os demais”44. Por isso, o novo grupo de artistas amadores foi chamado de Os 
Comediantes. 
Nas reuniões realizadas na sede da Associação de Artistas Brasileiros, as discussões iam 
em duas direções: uns, como Santa Rosa, achavam que primeiro dever-se-ia estudar as novas 
teorias teatrais em profundidade, formando mesmo uma escola de teatro nos moldes daquilo que 
Copeau fizera na França e Álvaro Moreyra havia tentado fazer com o TB;  outros, como Luísa 
Barreto Leite, pensavam que, na realidade brasileira de então, o melhor era montar um 
espetáculo, lançar o grupo e sacudir o panorama teatral do Rio de Janeiro, e já com um 
movimento renovador em ação, atrair pessoas para a escola, uma vez que haveria então estímulo 
para a criação dos cursos de teatro. No final, o ponto de vista do segundo grupo prevaleceu e, 
conforme nos conta Gustavo Doria, ficou resolvido que “deveríamos nos lançar à procura de um 
original que marcasse o surgimento de um movimento de moldes revolucionários para a plateia 
média do teatro brasileiro de então”45. 
Desde o começo, Os Comediantes se colocaram como continuadores do TB, que, por 
sua vez, procurara repetir no Brasil os feitos do cartel parisiense. Este foi um movimento criado 
pelos diretores franceses: Jacques Copeau, Charles Dullin, Gaston Baty, Georges Pitoëf e Louis 
Jouvet. Todos eles, cada um com sua própria companhia, lutaram contra as comédias ligeiras e os 
dramalhões, que dominavam a cena parisiense dos anos 1920.  Para isso, eles procuraram colocar 
em prática as ideias que Adolphe Appia e Edward Gordon Craig haviam desenvolvido nos anos 
                                                          
43 Idem. 
44 Idem. 
45 DORIA, op. cit., p. 74. 
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anteriores à Primeira Guerra Mundial. É preciso lembrar que estes dois, apesar de terem realizado 
algumas montagens, foram mais teóricos do que práticos. O grande discípulo de Appia, aquele 
que conseguiu realizar em cena as suas ideias, foi Jacques Copeau (1879-1949). 
Aos poucos, as coisas foram entrando nos eixos e Os Comediantes selecionaram alguns 
textos. Na opinião de Santa Rosa, era fundamental encenar Pirandello, já que sua dramaturgia 
casava-se perfeitamente com as ideias do grupo. Decidiu-se então, pela montagem de Così è se vi 
pare, que Brutus Pedreira traduziu como A verdade de cada um46.  Escolhido o texto, passava-se à 
escolha do elenco, tarefa um tanto quanto espinhosa, já que, segundo Gustavo Doria, “gente 
querendo fazer teatro havia de sobra, poucos, porém, dentro do que nós considerávamos 
indispensável aos nossos artistas: talento, uma certa condição intelectual e uma colaboração 
efetiva”47. Isso demonstra que o grupo se preocupava com a formação de seus membros, uma 
vez que era consenso o mau preparo da maioria dos atores profissionais de então. 
Gustavo Doria conta que, superada a fase de escolha do elenco, 
Brutus Pedreira, dentro do esquema francês, aproveitando estudos de Copeau e 
Baty, fez um levantamento cênico do original de Pirandello, marcando toda a 
peça através de gráficos, e entregando-o a Adacto Filho para que a ensaiasse. 
Deveria ser a peça de estreia, dependendo apenas da demora dos ensaios.48 
E como naquela época um espetáculo esgotava seu público em três dias, já que o número 
de pessoas que podiam frequentar teatros e tinham interesse em fazê-lo era muito reduzido, o 
lançamento d’Os Comediantes contaria também com Uma mulher e três palhaços, de Marcel Achard, 
e A escola de maridos, de Molière. 
Porém, iniciados os ensaios, surgiu outro problema: como levantar dinheiro para a 
montagem? O cenário exigia a construção de uma vila italiana e os figurinos deveriam ser os do 
começo do século XX, uma vez que fora realizado um estudo de época para melhor ambientação 
da peça. Tudo isso custava caro, por mais que todos os elementos do grupo colaborassem com 
objetos pessoais para a montagem da cena. Então, a solução mais prática encontrada foi recorrer 
ao SNT, porém a verba para 1938 já estava alocada, e somente no ano seguinte se poderia 
reivindicar alguma coisa. Na verdade, o dinheiro público só foi disponibilizado no final de 1939 e 
o espetáculo só estreou em princípios de 1940.  Ou seja, Os Comediantes tiveram dois anos para 
preparar sua estreia. 
                                                          
46 Hoje, esse texto pirandelliano é conhecido como Assim é, se lhe parece. 
47 DORIA, op. cit., p. 75. 
48  Idem. 
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Finalmente, A verdade de cada um, de Luigi Pirandello (1867-1936), direção de Adacto 
Filho, cenários de Santa Rosa e figurinos de Gustavo Doria, estreou no Teatro Ginástico, em 15 
de janeiro de 1940. E aconteceu, então, um fato inusitado: ao abrirem-se as cortinas, para espanto 
dos atores, que se preparavam para entrar em cena, o público que lotava o teatro rompeu em 
aplausos à vista do cenário, considerado o mais belo já visto no Brasil. O espetáculo foi um 
grande sucesso, e uma semana depois, no mesmo Teatro Ginástico, subia à cena outro elenco de 
Os Comediantes com a peça Uma mulher e três palhaços, de Marcel Achard. E a temporada acabou 
aí, porque o dinheiro recebido do SNT só deu para a confecção de duas roupas do figurino da 
montagem de Molière. 
No entanto, Os Comediantes estavam lançados e sua proposta de renovação do teatro 
brasileiro se mostrava exequível, porém surgiu um problema. O grupo deu-se conta de que sem 
um bom lastro financeiro não seria possível fazer uma temporada. Para atender a pedidos, foi 
marcada para o segundo semestre de 1940 uma nova apresentação de A verdade de cada um, mas as 
complicações causadas pela eclosão da Segunda Guerra Mundial (1939-1945) fizeram com que 
somente dois anos depois Os Comediantes voltassem à cena, com novas propostas e dentro de 
uma realidade bem diferente. 
Carlos Perry, em seu depoimento à revista Dionysos conta: “Foi nos idos de 1941 que 
ingressei n’Os Comediantes, a convite de Gustavo Doria, com a incumbência de gerir a verba que 
seria entregue ao grupo, pelo Ministério da Educação e Cultura [...]”49. Eles já estavam 
juridicamente organizados e se preparavam para a montagem de uma série de espetáculos: Escola 
de maridos, de Molière; Um capricho, de Alfred de Musset; pensava-se também em Peer Gynt, de 
Henrik Ibsen, e Noite de reis, de Shakespeare; outros textos ainda estavam sendo discutidos e 
analisados. Conta-nos Carlos Perry:  
Fiz parte, então, da primeira diretoria oficial do grupo, na qualidade de diretor 
financeiro, tendo Aníbal Machado como presidente, Tomás Santa Rosa, diretor 
artístico, Brutus Pedreira, diretor de produção e, ainda, dois nomes que, sem 
função específica faziam de tudo no grupo. Além de criarem os figurinos e 
cenários, tratavam das produções, contratando e orientando carpinteiros, 
eletricistas, costureiras, mecânicos, etc.(...): Gustavo Doria e Agostinho Olavo.50 
E foi justamente Agostinho Olavo quem patrocinou um episódio que mudaria a história 
do teatro brasileiro. 
                                                          
49 PERRY, Carlos. Reminiscências. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, dez. 1975. p. 31.  
50 Idem. 
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Em setembro de 1941, chega ao Rio de Janeiro, para uma série de concertos no Brasil, em 
favor da Cruz Vermelha, o pianista polonês Witold Malcuzinski (1914-1977). Ele fez uma 
apresentação no dia 29 de setembro e foi-lhe oferecido um coquetel no Hotel Central, na Praia 
do Flamengo. Como de hábito, nessas ocasiões estavam presentes políticos, diplomatas, 
intelectuais e representantes da alta sociedade local. Presente no coquetel, Agostinho Olavo é 
informado que entre os convidados se encontra um famoso ator e diretor de teatro polonês, 
refugiado de guerra e recém-chegado no Brasil, aqui recebendo ajuda do embaixador da Polônia. 
Agostinho pede que este lhe seja apresentado e troca conhecimentos com Zbigniew Ziembinski. 
Zbigniew Marian Ziembinski nasceu em 17 de março de 1908, em Wieliczka, uma 
pequena cidade no sul da Polônia, próxima à Cracóvia; e morreu no Rio de Janeiro, no dia 18 de 
outubro de 197851. Ele teve uma carreira de sucesso nos palcos poloneses nos anos 1930, 
chegando a viver o ídolo nacional da Polônia, Chopin, na peça O verão em Nohant, no Teatro Maly, 
de Varsóvia, em 1936. Atuou também em teatros da Lituânia e da França, chegando no Brasil 
com 33 anos de idade e 15 anos de teatro como ator e diretor. 
Ziembinski contou, em depoimento à revista Dionysos, que fora ao coquetel por ser grande 
amigo de Malcuzinski. Lá ele diz que  
estavam presentes várias pessoas representantes do meio intelectual do Brasil. 
Entre elas, um rapaz muito simpático:Agostinho Olavo. Naquele tempo eu não 
fala português.  Comunicava-me com os brasileiros em francês. Agostinho 
sentou-se ao meu lado, interessado em saber o que eu estava fazendo, já que 
fora informado de que na Polônia eu era um ator muito famoso. Contou-me 
que fazia parte de um movimento teatral muito interessante: Os Comediantes. 
Eram amadores, pessoas de diferentes profissões (...) que se uniram para dar 
um novo impulso ao panorama do teatro brasileiro, naquela época bastante 
apagado.52 
Então, Agostinho Olavo convidou Ziembinski para participar de uma reunião do grupo, 
onde se discutia a remontagem de A verdade de cada um.  Desejando retomar o mais rapidamente 
possível suas atividades artísticas, o polonês aceitou o convite. 
Ziembinski integrou-se imediatamente ao grupo. Segundo seu depoimento,  
Eles me convidaram para fazer a iluminação de A verdade de cada um, de 
Pirandello. Foi o meu primeiro contato de trabalho com Os Comediantes (...).  
                                                          
51 As informações sobre Ziembinski encontram-se em: FUSER, Fausto; GUINSBURG, J. A ‘turma da Polônia’ na 
renovação teatral brasileira. In: SILVA, Armando Sérgio da (org.). J. Guinsburg: diálogos sobre teatro. São Paulo: 
EDUSP, 1992. p. 57-92. 
52 ZIEMBINSKI, Zbigniew. Os Comediantes – Marco Novo. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22 , dez. 1975. 
p. 54. 
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Os meus novos amigos ficaram fascinados com a iluminação que eu utilizava. E 
quiseram que eu ficasse permanentemente com eles. Mas os integrantes de Os 
Comediantes tinham recursos próprios para viver. Eu não. Eu tinha que tentar 
começar minha vida profissional.53 
Por isso, Ziembinski passou a dirigir e iluminar shows nos cassinos cariocas, e mesmo 
para Os Comediantes ele sempre cobrou por seus trabalhos. De acordo com Gustavo Doria, 
Ziembinski trouxe algo totalmente novo, uma vez que “habituados à rotina das luzes de ribalta,   
a iluminação era repentinamente transferida para os refletores colocados na sala, obtendo um 
efeito com o qual jamais sonháramos”54. Era a luz dos expressionistas, que hoje nós só podemos 
ver no cinema, em filmes como O gabinete do Dr. Caligari, de Wiene; Nosferatu, de Murnau; e A 
caixa de Pandora, de Pabst. E se ainda hoje essas películas nos surpreendem por seus efeitos de 
iluminação, imaginem isso nos palcos brasileiros dos anos 1940. 
Se a iluminação de Ziembinski fascinou Os Comediantes, por outro lado, conta o diretor 
polonês que  
o que me impressionou é que eles eram muito cultos, todos muito bem 
informados, embora com uma certa ferocidade em relação ao que se fazia no 
teatro brasileiro daquela época – realmente em nível muito baixo. Com muito 
fervor, falavam na necessidade de fazer um outro tipo de teatro – um teatro 
intelectualizado, um teatro civilizado, um teatro artisticamente puro.55 
E dentro dessa proposta, os ensaios de Ziembinski tornaram-se lições de teatro moderno 
para o grupo. Conta-nos Gustavo Doria, 
Jamais assistiríamos a qualquer ensaiador dissecar um texto do modo pelo qual 
Ziembinski fazia. (...) Se aos componentes do elenco de Os Comediantes 
faltavam certos conhecimentos de teatro, estes, em parte, eram suprimidos 
pelas verdadeiras aulas que o polonês oferecia durante os ensaios, que nunca 
duravam menos que cinco ou seis horas e por vezes até doze. Era todo um 
sistema novo de trabalho que jamais tínhamos visto.56 
Tudo isso com um conjunto de amadores, que trabalhavam muito mais e por um período 
maior do que qualquer companhia profissional. Os resultados não tardaram a aparecer. 
Porém, outro acontecimento veio modificar os rumos do grupo renovador de nosso 
teatro. Eis que chega no Rio de Janeiro a companhia de Louis Jouvet (1887-1951), um dos 
                                                          
53 ZIEMBINSKI, op. cit., p. 55. 
54 DORIA, op. cit., p. 91. 
55 ZIEMBINSKI, op. cit., p. 54-55. Cabe lembrar aqui, que essa visão do teatro brasileiro como um teatro de baixo 
nível artístico, dos anos anteriores aos renovadores, foi posteriormente contestada, especialmente na segunda metade 
dos anos 1970. 
56  DORIA, op. cit., p. 90-91. 
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membros do Cartel. Os Comediantes vão assistir à sua apresentação, e, de acordo com Gustavo 
Doria, “jamais podíamos imaginar que o espetáculo teatral pudesse atingir aquele grau de 
elaboração artística. Jamais tínhamos visto uma conjugação tão perfeita entre texto, interpretação 
e montagem”57. Isso reforçou o entusiasmo do grupo em buscar novas formas de encenação.  
Então, Os Comediantes pensaram em falar com Louis Jouvet, saber a opinião de um dos 
renovadores da cena francesa, dos anos 1920, sobre o seu projeto de modernização do teatro 
brasileiro. Brutus Pedreira foi então encarregado de conversar com o diretor francês e desse 
encontro voltou, nas palavras de Doria, com uma “verdade estarrecedora”: segundo Louis 
Jouvet, todo o esforço de renovação estética empreendido pel’Os Comediantes só teria sentido se 
eles encenassem um autor brasileiro. Era necessário um texto brasileiro, tratando de uma temática 
brasileira na língua dos brasileiros. A renovação da cena brasileira deveria começar pelo autor 
brasileiro. E então todos se perguntaram: mas quem? 
A Semana de Arte Moderna fora o grande movimento renovador da cultura brasileira. O 
objetivo daqueles que dela fizeram parte – Mário de Andrade, Oswald de Andrade, Heitor Villa-
Lobos, Menotti Del Picchia, entre outros – era romper com o academismo oitocentista, ainda 
dominante, e colocar as artes plásticas, a literatura e a música em sintonia com as novas correntes 
estéticas, surgidas nas duas primeiras décadas do século XX: Expressionismo, Futurismo, 
Dadaísmo, Cubismo. Todavia, eles ignoraram o teatro. A explicação de Sábato Magaldi para o 
fato é que “só o teatro desconheceu o fluxo renovador, e foi a única arte ausente nas 
comemorações da Semana”58, e que sendo o teatro uma arte coletiva, que depende não apenas da 
interpretação dos atores, mas de um texto que também seja novo e de um público que apoie a 
iniciativa deixou-o ao largo das proposições teóricas dos modernistas59. Assim sendo, não havia, 
de imediato, um texto conhecido que pudesse suprir as necessidades estéticas d’Os Comediantes. 
Tanto Santa Rosa quanto Ziembinski concordaram com Jouvet.  Se a apresentação de um 
repertório internacional de qualidade era importante, a encenação de um texto brasileiro era 
essencial. Mas qual?  Escritores, poetas, dramaturgos havia muitos e Os Comediantes se puseram 
em campo para ver se alguém tinha um inédito na gaveta. Aventou-se a hipótese de uma 
montagem de Adão, Eva e outros membros da família, que serviria como homenagem d’Os 
Comediantes à Eugênia e Álvaro Moreyra, uma vez que o grupo via-se como um sucessor do TB. 
                                                          
57 Ibidem, p. 83. 
58 MAGALDI, op. cit. p. 182. 
59 Idem. 
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Porém o texto foi considerado datado, aquém das potencialidades estéticas buscadas pel’Os 
Comediantes. Surgiu, então, um jovem jornalista em início de carreira, filho de um conhecido 
homem da imprensa. Ele tivera uma peça montada um ano antes pela companhia oficial do SNT, 
sem muito sucesso. Tendo conhecimento de que Os Comediantes estavam à procura de um 
original para montagem, a eles submeteu seu novo texto. O nome do jovem dramaturgo iniciante 
era Nelson Rodrigues. 
Ele nasceu a 23 de agosto de 1912, no Recife (PE), e morreu a 22 de dezembro de 1980, 
no Rio de Janeiro. É considerado o maior dramaturgo brasileiro de todos os tempos, e o seu 
texto Vestido de noiva (1943) é tido hoje como uma das obras-primas da dramaturgia em língua 
portuguesa. Sábato Magaldi, em seu Panorama do Teatro Brasileiro, diz que “a lufada renovadora da 
dramaturgia contemporânea partiu de Vestido de noiva – não se contesta mais”, e o crítico também 
assinala que “talvez, em toda a história do teatro brasileiro, nenhuma outra peça tenha inspirado 
tantos artigos, tantos elogios, um pronunciamento maciço dos escritores e dos intelectuais”60. 
Para que nós possamos entender o impacto de Vestido de noiva é preciso que levemos em conta o 
texto; a leitura do texto feita por Ziembinski; a concepção visual dessa leitura do texto realizada 
por Santa Rosa e a reação que a montagem do texto levada a cabo pel’Os Comediantes provocou 
no público. 
A história contada em Vestido de noiva é simples: uma mulher, Alaíde, é atropelada numa 
rua movimentada do Rio de Janeiro e o motorista foge sem prestar socorro. Ela é levada a um 
hospital e a equipe médica tem que realizar uma operação de emergência. A mulher não resiste à 
operação e morre. A ação da peça se concentra nos últimos momentos de vida da personagem e 
se desdobra em três planos: o plano da realidade, o plano da memória e o plano da alucinação.  
Sábato Magaldi, em sua análise do texto, nota que  
quando as nossas peças, em geral, se passavam nas salas de visitas, numa 
reminiscência empobrecedora do teatro de costumes, Vestido de noiva veio rasgar 
a superfície da consciência, para apreender os processos do subconsciente, 
incorporando por fim à dramaturgia nacional os modernos padrões da ficção.61 
O crítico salienta que Nelson Rodrigues inovou também na linguagem, já que “enquanto 
os dramaturgos da geração anterior adotavam um diálogo artificial, com um tratamento diverso 
                                                          
60 Ibidem, p. 202. 
61 Ibidem, p. 203. 
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da linguagem corrente, ele restringiu a expressão cênica a uma absoluta economia de meios”62. Os 
diálogos são rápidos e as cenas breves, pois a ação mostra não a realidade, mas o subconsciente 
de uma moribunda. Era algo que jamais havia sido mostrado na dramaturgia brasileira. 
Álvaro Lins, no artigo que escreveu sobre Os Comediantes, no jornal Correio da Manhã, 
em janeiro de 1944, comentou:  
Li a peça Vestido de Noiva quando ainda estava inédita. Transmiti a Nelson 
Rodrigues a impressão que me dera – uma realização original e importante no 
teatro brasileiro – mas sem lhe esconder que o seu êxito estaria em grande parte 
nas condições do espetáculo.  Não era para ser lida apenas, mas representada.63 
Ou seja, seria necessária a destreza de um diretor competente para que o texto pudesse 
realizar integralmente suas possibilidades. Ziembinski contou que quando recebeu o texto de 
Brutus Pereira, “li a peça e achei extremamente interessante. Achei realmente um banho novo e 
forte de técnica teatral, um talento fabuloso que Nelson foi e ainda é. Li e reli a peça. Fiquei 
fascinado”64. O entusiasmo tomou conta d’Os Comediantes. Eles tinham achado um autor 
brasileiro capaz de ombrear com os autores europeus, possibilitando, com seus textos 
inovadores, as aplicações práticas das teorias de Adolphe Appia e de Gordon Craig. Segundo 
Gustavo Doria,  
a peça foi lida por todos. Lida e discutida. Santa Rosa e Ziembinski logo 
procuram uma fórmula ideal para a sua apresentação cênica, onde não houvesse 
solução de continuidade dentro do espetáculo, em virtude da sucessão de 
quadros, alguns de duração mínima. O texto fascinava os que o liam, e com isso 
Vestido de noiva passou a ser o grande trunfo de Os Comediantes para a sua 
segunda temporada.65 
Naquela época, os espetáculos tinham que ser trocados praticamente toda a semana 
devido à escassez de público. Portanto, as temporadas das companhias profissionais e também as 
apresentações de grupos amadores se constituíam de várias peças encenadas em sequência.  
Dessa maneira, a segunda temporada d’Os Comediantes foi composta de Capricho, de Alfred de 
Musset, juntamente com A Escola de Maridos, de Molière, ambas com direção de Adacto Filho, 
estreada no Teatro Ginástico, em 27 de novembro de 1943. Esse espetáculo foi seguido de Fim de 
jornada, de Robert Cedric Sheriff, com direção de Ziembinski, estreada em 4 de dezembro de 
1943. Nessa mesma ocasião, o diretor polonês, após ter aulas de português com Brutus Pedreira, 
                                                          
62 Idem. 
63 LINS, op. cit., p. 63. 
64 ZIEMBINSKI, op. cit., p. 55. 
65 DORIA, op. cit., p. 87. 
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debutou como ator nos palcos brasileiros interpretando o papel principal da peça de Sheriff. 
Ainda no Teatro Ginástico, foi apresentado o primeiro texto brasileiro encenado pel’Os 
Comediantes: O Escravo, de Lúcio Cardoso (1912-1968), com direção de Adacto Filho, no dia 10 
de dezembro de 1943. Em seu depoimento para a revista Dionysos, Carlos Perry contou:  
Lembro-me bem do sucesso retumbante do primeiro espetáculo (Um capricho e 
Escola de Maridos) estreado no Teatro Ginástico. Olhados com desconfiança 
pelo meio profissional de então, sofremos toda a espécie de crítica e 
comentários durante a preparação da temporada que durou mais de seis meses. 
Mas, ao baixar a cortina no final da noite de estreia, tudo se modificou. (...) A 
intelectualidade, até então, inteiramente alienada do teatro, manifestou-se 
através de suas vozes mais representativas. Carlos Drummond de Andrade, 
Manuel Bandeira, Augusto Frederico Schmidt, Hermilo Borba Filho, Álvaro 
Lins, José César Borba, José Lins do Rego e tantos outros abriram suas colunas 
para saudar a temporada que se iniciava sob o signo do sucesso.66 
Verdade seja dita que os dois espetáculos seguintes, Fim de jornada, com suas quatro horas 
de duração e O Escravo, considerado um drama pesado e introspectivo, não agradaram ao público.  
Mas como lembra Carlos Perry, “mesmo os que faziam restrições aos espetáculos viam neles 
seriedade e nível artístico”67. Como os outros espetáculos programados exigiam um espaço 
cênico maior, Os Comediantes deixaram o Teatro Ginástico e se deslocaram para o Teatro 
Municipal do Rio de Janeiro. 
O moderno teatro brasileiro tem mês, dia, hora e local de nascimento: 28 de dezembro de 
1943, às nove e meia da noite, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Foi quando estreou Vestido 
de Noiva, texto de Nelson Rodrigues, direção de Ziembinski e cenários de Santa Rosa. Um dos 
primeiros a reconhecer que no Brasil se iniciava uma nova era teatral foi Álvaro Lins, ao observar 
que  
desdenhando os cenários e construindo a arquitetura cênica – com um bom 
gosto e uma penetração psicológica à altura da peça – Santa Rosa ficou sendo 
uma espécie de co-autor de Vestido de Noiva. Como também Ziembinski com 
sua direção magistral. Eles fizeram em Vestido de Noiva aquelas fantasias de mise-
en-scène com as quais Max Reinhardt tanto contribuiu para a glória de 
Lenormand.68 
Ou seja, o texto era uma coisa e a encenação era outra; não se via no palco uma 
interpretação de diálogos, mas a criação cênica do ambiente psicológico sugerido pelo autor 
através do texto. Para que o estado de inconsciência da personagem Alaíde, à beira da morte, 
                                                          
66 PERRY, op. cit., p. 32. 
67 Idem. 
68 LINS, op. cit, p. 66. 
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fosse mostrado, o cenário de Santa Rosa era dividido em três níveis: memória, realidade e 
alucinação, que se intercambiavam através da luz, a famosa iluminação expressionista de 
Ziembinski, algo jamais visto no teatro brasileiro, até então. 
O diretor polonês queria que fossem realizados dez ensaios de luz, impossíveis devido à 
agenda do teatro. Então, foram feitos três ensaios gerais, coisa inédita nas companhias 
profissionais da época. De acordo com Nelson Rodrigues  
em 1943, o nosso teatro não era iluminado artisticamente. Penduravam-se, no 
palco, uma lâmpada de sala de visitas, ou de jantar. Só. E a luz fixa, imutável e 
burríssima, nada tinha a ver com os textos e os sonhos da carne e da alma. 
Ziembinski era o primeiro, entre nós, a iluminar poética e dramaticamente uma 
peça.69 
Foram três dias e três noites de um trabalho brutal, que esgotou diretor, elenco e técnicos.  
Mas todo o esforço valeu a pena. Mais de trinta anos depois, Nelson Rodrigues dizia: “Estou 
vendo Alaíde, ao aparecer, pela primeira vez, de noiva. (...) Ficamos atônitos de beleza. Dentro da 
luz, era um maravilhoso e diáfano pavão branco”70. Também Ziembinski relembra que tudo 
aquilo  
era um espetáculo louco para o público. Com 174 mudanças de luzes, com o 
palco dividido em três planos, o da realidade, o do delírio e o da lembrança de 
Alaíde, que, atropelada no Largo da Glória, sofria durante quarenta minutos, os 
últimos de sua vida, o seu delírio que era Vestido de Noiva. Esses refletores que 
se apagavam e acendiam estonteavam o público. No final do terceiro ato, foi a 
consagração.71 
E tudo isso foi obra de um grupo de amadores. 
A temporada d’Os Comediantes, no Teatro Municipal do Rio, prosseguiu em 18 de 
janeiro de 1944, com o espetáculo Pelleas e Melissandra, texto do belga Maurice Maeterlinck (1862-
1949), com direção de Ziembinski, que também trabalhou como ator. E para finalizar, em 22 de 
janeiro, subiu à cena O Leque, de Carlo Goldoni (1707-1793), com direção de Adacto Filho. Foi 
uma euforia geral. Segundo Carlos Perry, “artigos, entrevistas, reportagens, tudo era 
Comediantes. O processo cênico do Vestido de Noiva revolucionava totalmente os conceitos 
vigentes”72.  Eles tinham, de fato, conseguido. Fundado em 1938, com o objetivo de mudar o 
panorama vigente no teatro brasileiro daquela época, Os Comediantes, um grupo de amadores, 
                                                          
69 RODRIGUES, Nelson. O Ensaio Geral. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, dez. 1975. p. 51. 
70 Idem. 
71 ZIEMBINSKI, op. cit., p. 56. 
72 PERRY, op. cit., p. 33. 
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havia mostrado que se podia fazer no Brasil, com um texto brasileiro e atores brasileiros, aquilo 
que se fazia profissionalmente na Europa. A segunda temporada do grupo mostrou que havia um 
público interessado em textos intelectualmente mais elaborados, que permitissem montagens 
artisticamente mais apuradas. Esse público, formado basicamente por estudantes e intelectuais, 
estava afastado dos espetáculos das companhias profissionais que faziam montagens pouco 
elaboradas esteticamente, destinadas a uma audiência pouco exigente. Não havia mais volta: Os 
Comediantes haviam colocado o teatro brasileiro dentro da modernidade contemporânea. 
Mas, e depois? Quando Os Comediantes compreenderam que haviam realizado seu 
objetivo também entenderam que tinham pela frente o mesmo dilema do TB: continuar com seus 
espetáculos amadores para um grupo de amigos, voltar para casa e dedicarem-se aos seus afazeres 
ou…? Profissionalizar o grupo, passarem de amadores a profissionais e correrem os riscos da 
empreitada. Como analisou o crítico Roberto Brandão, em artigo publicado no Diário Carioca, de 
23 de dezembro de 1945, a vantagem da profissionalização era a  
criação de uma estabilidade muito necessária a todos os empreendimentos de 
teatro.Substituindo a boêmia do amadorismo pelo dever profissional, deram-se 
ao espetáculo as condições materiais da normalidade teatral, tão necessária e tão 
distante daquele antigo caráter de representação para amigos (...). Isso resultou 
na substituição do amigo pelo espectador, pelo público.73 
Porém, a partir de então, Os Comediantes se submetiam aos limites e às necessidades de 
uma companhia estável de repertório: levantar capital para produção, aluguel de teatros, viagens, 
pagamento de técnicos, etc. 
Ziembinski percebeu que sua carreira de diretor e ator no Brasil dependia da continuação 
d’Os Comediantes, e, por isso, foi um dos defensores da proposta de profissionalização. A ideia 
também foi aceita por Brutus Pedreira e Santa Rosa, e provocou um racha no grupo, já que 
alguns, como Luísa Barreto Leite, não concordaram e abandonaram o projeto. Novos elementos 
foram integrados, juntamente com uma excursão a São Paulo, com apresentação, no Teatro 
Municipal, de Vestido de Noiva e de Pelleas e Melissandra. Depois do grande sucesso obtido na 
capital paulista, Os Comediantes voltaram ao Rio de Janeiro para iniciar os ensaios de sua 
primeira temporada profissional, e, então, surgiu o problema: onde levantar o dinheiro? Era 
necessária a figura de um empresário, de um produtor teatral que bancasse os custos e 
organizasse comercialmente a temporada. Quem seria? 
                                                          
73 BRANDÃO, Roberto. Os Comediantes Profissionais. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, dez. 1975.  p. 95. 
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Por volta de 1945, Miroel Silveira não era um desconhecido na cena teatral carioca.  
Nascido em Santos, em 1914, ele era filho do escritor Valdomiro Silveira (tido como o criador da 
literatura regional paulista) e sempre fora um aficionado pelo teatro. Em 1942, Miroel havia 
traduzido para a companhia de Dulcina e Odilon, da qual era consultor literário, os textos de 
Bernard Shaw César e Cleópatra e Pigmalião, além de A mulher inatingível, de Somerset Maugham. 
Em 1944, ele havia se tornado sócio de Carlos Lage e Bibi Ferreira na companhia então formada 
pela filha de Procópio Ferreira. Ali, Miroel adaptou e dirigiu A Moreninha (1844), de Joaquim 
Manuel de Macedo (1820-1882). Além de uma carreira bem sucedida como jornalista, ele tinha 
sido premiado pela ABL pelo seu livro de contos Bonecos de Engonço (1940), e recebido outro 
prêmio da Academia Paulista de Letras (APL) por seu romance O Mistério do Anel. 
Na verdade, Miroel Silveira acumulava uma série de decepções em suas temporadas 
cariocas. Interessado em um teatro artisticamente mais apurado, ele brigara com Dulcina de 
Moraes por causa das muitas concessões que a atriz fizera ao gosto medíocre do público em sua 
montagem de César e Cleópatra, de Shaw. Com Bibi Ferreira, apesar da carreira de sucesso d’ A 
Moreninha, Miroel percebera que todas as vezes que a bilheteria oscilava para baixo sua sócia 
insistia na montagem de um texto mais acessível ao grande público. Após um ano à frente da 
companhia de Bibi Ferreira, e depois de uma temporada bem sucedida em São Paulo, Miroel 
desligou-se da atriz e empresária e voltou para Santos. 
Em seu longo depoimento à revista Dionysos, número 22, de dezembro de 1975, Miroel 
Silveira relembra que  
a essa altura os fatos me haviam evidenciado que o passo para a frente que o 
teatro nacional precisava dar dependia de dois fatores: que Ziembinski, como a 
única pessoa existente no país dotada de total capacidade técnica, pudesse criar 
em liberdade, profissionalmente; e que houvesse um empresário que, também 
em termos profissionais, se dispusesse a correr esse risco. Resolvi que seria eu 
esse louco, e durante todo o ano de 1945 permaneci em Santos, com rápidas 
viagens ao Rio e a São Paulo, procurando inventar as condições para que o 
salto se tornasse possível.74 
Com a experiência adquirida como autor, diretor e administrador de companhias 
profissionais, Miroel estava capacitado a desenvolver um projeto diferente daquele que então se 
impunha no teatro profissional brasileiro. Ele conta que sua intenção  
                                                          
74 SILVEIRA, Miroel. A Fase Profissional. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 22, dez. 1975. p. 45.  
  
Revista Nordestina de História do Brasil, Cachoeira, v. 2, n. 3, jul./dez. 2019. 
DOI: https://doi.org/10.17648/2596-0334-v2i3-1460 
 
 
 
 
 
 
 
  
38 
era passar para o campo do profissionalismo, institucionalizando a reforma 
iniciada por Ziembinski com Os Comediantes amadores. Ou seja: encenação 
dos textos internacionais mais significativos e do melhor repertório nacional 
que fosse surgindo; interpretação em equipe e não mais em torno de ‘astros’ ou 
‘estrelas’; montagens esteticamente cuidadas; e nessas montagens tentar manter 
uma preocupação de contato com os grandes problemas do mundo, do povo, 
do homem.75 
Era um projeto ambicioso, e de difícil sustentabilidade econômica, já que envolvia 
montagens onerosas e se dirigia a um público que não constituía a maioria do pequeno número 
de frequentadores das salas de espetáculo do Rio de Janeiro e de São Paulo, centros do teatro 
profissional da época. Miroel confessa que  
os riscos dessa proposta não os assumi como um deslumbrado, mas sabendo 
claramente que a imaturidade do público brasileiro de então, voltado para a 
chanchada e a comédia elegante, exigiria um sacrifício muito sério, talvez 
destruidor. Assim, abandonei deliberadamente meu papel normal, que era o de 
um escritor tentando o teatro, para representar outro que não encontrava 
intérprete no momento, o de empresário reformista de uma causa arriscada, que 
exigiria recursos, para impor-se, muito maiores do que os que eu dispunha.76 
E com a coragem daqueles que reconhecem as dificuldades do momento histórico no 
qual estão inseridos, mas sentem a importância da ação individual em prol da mudança do 
panorama coevo, Miroel Silveira partiu para a empreitada. 
No início de 1946, após levantar com amigos, em Santos, uma certa quantia em dinheiro 
que lhe permitisse montar um espetáculo, Miroel Silveira lançou o Teatro Popular de Arte, grupo 
que se propunha a realizar um projeto de renovação do teatro profissional nos moldes que Os 
Comediantes haviam feito como amadores. Para que a proposta estética do Teatro Popular de 
Arte fosse exequível, Miroel precisava que Ziembinski assumisse sua direção artística. Portanto, 
ele saiu de Santos para o Rio de Janeiro a fim de contratar o diretor polonês. 
Ziembinski não vivia um bom momento. No ano de 1945, Os Comediantes, bastante 
renovados com vários atores profissionais, fizeram uma temporada de Vestido de Noiva no Teatro 
Fênix, que não se pagara e estavam sem recursos financeiros para uma nova montagem. Isso 
havia obrigado o polonês a dirigir shows em cassinos para sobreviver. Assim sendo, ele aceitou 
trabalhar com Miroel Silveira, empresário que apareceu com dinheiro. Mas houve um problema 
inesperado, como lembra o próprio Miroel: “Defrontei-me então com o empecilho maior. Eu 
dispunha de um pequeno capital para encenar a estreia do Teatro Popular de Arte; tinha o melhor 
                                                          
75 Ibidem, p. 45-46.  
76 Ibidem, p. 46. 
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diretor e em consequência desses dois fatores o elenco que me fosse necessário, mas não tinha 
teatro”77. Todos os teatros do Rio de Janeiro estavam com datas marcadas para aquele ano, 
porém o Teatro Ginástico estava reservado nos meses de junho a dezembro para Os 
Comediantes, que não tinham dinheiro para a temporada. Ziembinski e Brutus Pedreira 
propuseram então a Miroel a fusão do Teatro Popular de Arte, que não passava de um projeto, e 
Os Comediantes, com elenco e estrutura já firmados. 
Realizada a fusão, Os Comediantes, agora lastreados com o dinheiro vindo de Santos, 
estrearam no Teatro Ginástico, em 17 de julho de 1946, Desejo, de Eugene O’Neill, com tradução 
de Miroel Silveira e direção de Ziembinski. Foi outro êxito do grupo, agora formado por vários 
atores profissionais. Segundo Gustavo Doria, o 
sucesso de Desejo foi realmente dos grandes acontecimentos de nosso teatro. Já 
então os próprios críticos, tradicionalmente contrários às atividades de Os 
Comediantes não podiam esconder a admiração por um espetáculo em que 
todos os seus detalhes revelavam uma cuidadosa preparação. O mesmo 
impacto produzido por Vestido de Noiva repetia-se com a peça de O’Neill, que 
parecia revelar novos rumos para o nosso teatro.78 
O espetáculo ficou em cartaz durante os meses de julho a novembro arrebatando o 
público teatral carioca. E assim, Os Comediantes conseguiram realizar como profissionais o 
mesmo impacto que haviam produzido como amadores. 
Grande era a expectativa para a estreia da segunda montagem da temporada. A Rainha 
Morta, de Henri de Montherland (1896-1972), estreou em 23 de novembro de 1946, com direção 
de Ziembinski e cenários e figurinos de Santa Rosa. Era uma caríssima reconstituição de época 
para narrar a história de Inês de Castro na corte medieval portuguesa. O espetáculo, considerado 
verborrágico, longo e enfadonho, foi um retumbante fracasso. Com parte do lucro obtido com 
Desejo empatado na montagem de A Rainha Morta, que não dera retorno, e outra parte investida 
na preparação da temporada paulista, Os Comediantes se viram em sérios apuros financeiros. 
Para tentar pagar os salários e fazer frente às despesas, até depois do carnaval de 1947, quando a 
companhia deveria estrear em São Paulo, Miroel Silveira, o empresário, resolveu fazer entre 
dezembro e janeiro uma temporada de Desejo, no Teatro João Caetano, a preços populares. Mas 
os resultados não foram promissores. 
                                                          
77 Idem. 
78 DORIA, op. cit., p. 99. 
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Foi em meio a enormes dificuldades que Os Comediantes estrearam Desejo, no Teatro 
Municipal de São Paulo, em 27 de fevereiro de 1947. O espetáculo, segundo Miroel Silveira,  
foi um êxito retumbante. Fizemos uma noite de debates, e toda a 
intelectualidade artística assinou ponto. Lá estavam Oswald de Andrade, 
Monteiro Lobato, José Geraldo Vieira, artistas plásticos e músicos, escritores e 
críticos, todos discutindo O’Neill com entusiasmo e ardor. Mas as despesas do 
elenco eram enormes, e tínhamos que remontar ainda Vestido de Noiva e A 
Rainha Morta.79 
O fato é que, como o Teatro Ginástico, no Rio de Janeiro, só estaria disponível em julho, 
Os Comediantes esticaram sua temporada em São Paulo até meados do ano, encerrando-a com 
três dias de apresentação em Santos, em junho de 1947. 
Não desejamos aqui avalizar ou desmentir as conflitantes versões sobre o fim d’Os 
Comediantes. Vamos ater-nos aos fatos. Após as apresentações em Santos, o grupo voltou ao Rio 
de Janeiro sem Miroel Silveira, que se encontrava impossibilitado de viajar por problemas de 
saúde. Quando o elenco retornou de São Paulo, Brutus Pedreira, diretor de produção d’Os 
Comediantes, anunciou a todos que, frente às grandes dívidas contraídas e ao fato de que a 
temporada paulista não fora satisfatória em termos financeiros, não seria possível continuar com 
as atividades artísticas e Os Comediantes estavam extintos. Também é verdade que alguns atores 
formaram uma cooperativa, mantiveram o nome Os Comediantes, e estrearam, em 8 de agosto 
de 1947, uma adaptação de Terras do sem fim, de Jorge Amado (1912-2001), no Teatro Ginástico.  
No dia 30 de agosto, sobe à cena um outro texto de autor brasileiro, Não sou eu, de Edgar da 
Rocha Miranda, que fica em cartaz até 2 de novembro. Após uma nova montagem de Vestido de 
Noiva estrear em 7 de novembro de 1947, ficando poucos dias em cartaz, Os Comediantes 
desaparecem para sempre.  
Mas a história continua. Os Comediantes haviam cumprido seus objetivos, o teatro 
brasileiro já não era o mesmo daquele de 1938, quando o grupo fora constituído, e as 
transformações levadas a cabo por Ziembinski, Santa Rosa e Nelson Rodrigues não podiam ser 
ignoradas dali por diante. Porém, a grande renovação do teatro profissional brasileiro seria obra 
de outro grupo de pessoas, em uma outra cidade. 
 
São Paulo 
                                                          
79 SILVEIRA, op. cit., p. 48. 
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O panorama teatral na capital paulista, nos anos 1920 e 1930, não era diferente daquele 
do Rio de Janeiro. A cidade contava então com somente três salas de espetáculo: o Teatro 
Municipal, o Teatro Boa Vista e o Teatro Santana. Alfredo Mesquita (1907-1986), em artigo 
publicado no primeiro número da Revista de Comunicações Culturais, da então Escola de 
Comunicações (ECA), da Universidade de São Paulo (USP), em 1967, e posteriormente 
reproduzido no número 25 da revista Dionysos, de setembro de 1980, relembra que “não havia 
teatro em São Paulo, ou, antes, havia apenas as companhias mambembes – nos dois sentidos da 
palavra: itinerantes e miseráveis – vindas do Rio e que aqui faziam as suas costumeiras 
temporadas”80. Dessa forma, um teatro mais elaborado, ou a preocupação com um teatro de 
melhor nível artístico, seria tarefa de grupos amadores. Porém, em São Paulo, tais grupos não se 
proliferavam por falta de interesse, uma vez que o debate crítico instalado pela Semana de Arte 
Moderna não se preocupava com o teatro, e também por que não havia apoio institucional para 
tal, seja por parte do governo, da imprensa ou da intelectualidade. 
O grande agitador do teatro amador paulistano, no final da década de 1930, foi Alfredo 
Mesquita. Membro de tradicional família paulista, desde criança, foi um apaixonado pelo Teatro. 
Em 1933, sua peça A Esperança da Família foi montada pela companhia de Procópio Ferreira. Em 
1935, ele frequentou cursos de teatro em Paris, e, em 1936, dirigiu um espetáculo chamado Noites 
de São Paulo, no Teatro Municipal. Esse espetáculo, definido como uma fantasia em três atos, 
procurava retratar a vida, as tradições e os costumes do interior do Estado. Lembra Alfredo que  
com um 2º ato passado no ‘tempo dos escravos’, isto é, nos fins do século XIX, 
entrando em cena um troley puxado por burros de verdade, havendo mais um 
samba dançado pelos negros, mais uma quadrilha em que tomava parte toda a 
trupe de amadores...  Com essa evocação dos tempos idos consegui tirar 
lágrimas à senhoras idosas que, assistindo ao espetáculo, lembravam-se, 
comovidas, dos seus tempos de sinhazinhas.81 
Em 1937, Alfredo Mesquita frequentou cursos na Sorbonnee no Collège de France, e 
também participou de oficinas com Louis Jouvet e Gaston Baty, dois dos diretores do cartel. No 
ano seguinte, 1938, de volta a São Paulo e com elenco formado por membros de importantes 
famílias paulistas, ele montou, de sua autoria, A casa assombrada. Assim como em seu texto 
anterior, havia nesse espetáculo “músicas, cantos e danças tipicamente nossos, passando-se ainda 
em uma de nossas fazendas, com reminiscências do tempo de nossos avós. Desta feita pus em 
                                                          
80 MESQUITA, Alfredo. Origens do teatro paulista. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 25, set. 1980. p. 33. 
81 Ibidem, p. 34-35.  
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cena um levante de escravos, como havia naqueles tempos tidos por calmos e despreocupados...” 
82. Em 1938, foi montada ainda Dona Branca, também, como as outras peças, encenada no Teatro 
Municipal. Segundo Alfredo Mesquita, “terminou aí a primeira fase da minha experiência 
teatral”83. 
O interessante nessa experiência de Alfredo Mesquita é que ele fez um teatro que hoje 
chamaríamos de regional, mas com uma particularidade: era uma iniciativa amadora, claro, mas 
circunscrita a uma classe social, qual seja, às famílias proprietárias de terras no Estado de São 
Paulo. Não se pode dizer que esse era um teatro elitista, no sentido de uma produção realizada 
com vistas a um público restrito, mas sim de um teatro de elite, poderíamos dizer quase 
aristocrático, uma vez que todos os seus membros, desde o autor, diretor, atores e público eram 
fazendeiros. Esse é um dado importante para que possamos entender alguns desdobramentos 
posteriores. 
Talvez voltado para um público mais restrito do que aquele de Alfredo Mesquita, existia 
em São Paulo um grupo de teatro chamado English Players, ligado ao setor cultural da embaixada 
britânica e que apresentava peças em inglês, voltadas à colônia britânica aqui residente. As coisas 
ficaram difíceis para esses amadores após a eclosão da Segunda Guerra Mundial. Foi em 1942 
que, Pussy Smallbones, filha do cônsul britânico em São Paulo e diretora dos English Players, 
propôs a Alfredo Mesquita a fusão de seu grupo com o conjunto de amadores que ele então 
dirigia. Surgiu assim o Grupo de Teatro Experimental (GTE):  
E o GTE durou seis anos, de 1942 a 1948, levando à cena uma série de 
espetáculos clássicos, vanguardeiros e peças de novos autores nacionais, sendo, 
justamente esse o nosso programa, a nossa finalidade, o nosso ideal: elevar o 
nível das representações e montagens, do repertório, até então humilíssimo, do 
teatro profissional brasileiro.84 
Era essa mesma a proposta que quatro anos antes, em 1938, levara Santa Rosa, Brutus 
Pedreira e Luísa Barreto Leite a fundarem Os Comediantes. Todos esses pioneiros do moderno 
teatro brasileiro compartilhavam uma visão degradante do profissionalismo teatral, então vigente.  
Continuando a falar sobre o GTE, Alfredo Mesquita afirma que o teatro brasileiro na década de 
1940,  
                                                          
82 Ibidem, p. 35. 
83 Idem. 
84 Ibidem, p. 36. 
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vegetava entre pecinhas nacionais ingênuas e açucaradas e adaptações de 
comédias estrangeiras de ordem talvez mais baixa ainda, levadas por 
companhias paupérrimas, sem direção e sem maiores ambições artísticas ou 
culturais, tendo a sua frente um ou outro ator ou atriz de talento cômico (...) 
cercado por comparsas de fazer dó.85 
Também o crítico Alberto Guzik (1944-2010) aponta que “o GTE adota um programa 
que não distancia muito dos objetivos d’Os Comediantes no Rio”86. Alfredo Mesquita concorda 
em que  
sim, não há dúvida possível: o teatro brasileiros que temos hoje, que se pode, 
muitas vezes, comparar ao bom teatro internacional e, raramente ainda ao 
grande teatro internacional, saiu todo ele do tremendo e desinteressado esforço 
dos amadores paulistas e cariocas sem que – como continua acontecer – 
paulistas e cariocas se tenham influenciado mutuamente.87 
O repertório apresentado pelo GTE era composto por três tipos de espetáculo: clássicos 
estrangeiros (Os Pássaros, de Aristófanes; As alegres comadres de Windsor, de Shakespeare; O avarento, 
de Molière), peças estrangeiras consideradas de vanguarda (À sombra do mal, de Lenormand; Fora 
da barra, de Sutton Vane; À margem da vida, de Tennessee Williams) e textos brasileiros inéditos (A 
bailarina solta no mundo, de Carlos Lacerda; Heffemann, de Alfredo Mesquita; Pif-Paf e A mulher do 
próximo, ambos de Abílio Pereira de Almeida). Todo esse repertório do GTE foi dirigido por 
Alfredo Mesquita, com cenários e figurinos de Clóvis Graciano. Mas a influência dos amadores 
em São Paulo era muito restrita, não tinha a mesma ressonância do movimento carioca, que se 
beneficiava de atuar na capital do país, e ainda contava com o apoio da intelectualidade local, 
manifestado através da imprensa. Também é verdade que a iniciativa do GTE, entre 1942 e 1948, 
atingiu um público mais amplo do que aquele que prestigiou as montagens de Alfredo Mesquita, 
na segunda metade dos anos 1930. E será esse público um dos alicerces do grande projeto 
renovador do teatro brasileiro, que se estabelecerá em São Paulo. 
Em 1943, surgiu o Grupo Universitário de Teatro (GUT), dirigido por Décio de Almeida 
Prado (1917-2000), hoje em dia lembrado como uma figura importante do teatro brasileiro, 
crítico e professor universitário. Décio havia estreado como ator no espetáculo Dona Branca, 
montado por Alfredo Mesquita no Teatro Municipal, em 1939; ele fez parte da primeira turma da 
Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras (FFCL) da  USP, e desde 1941, exercia a crítica teatral 
na revista Clima, fundada por ele juntamente com Paulo Emílio Sales Gomes (1916-1977) e 
                                                          
85 Idem. 
86 GUZIK, Alberto. TBC: crônica de um sonho. São Paulo: Perspectiva, 1986. p. 6. 
87 MESQUITA, op. cit., p. 37. 
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Antonio Candido (1918-2017). Conta-nos Alberto Guzik que “o GUT foi organizado por Décio 
e Lourival Gomes Machado com o apoio do reitor Jorge Americano, por meio do Fundo 
Universitário de Pesquisa, do qual o conjunto amador servia do divulgador”88.  Esse vínculo com 
a USP fez com que o GUT desenvolvesse um repertório de peças brasileiras. Em outubro de 
1943, estreou o primeiro espetáculo do grupo, do qual constavam três peças: Auto da barca, de Gil 
Vicente; Os irmãos das almas, de Martins Pena; e Pequenos serviços em casa de casal, de Mário Neme. 
Em virtude de vários problemas internos, o GUT passa o ano de 1944 em branco e só volta aos 
palcos em 1945, com duas montagens: A farsa de Inês Pereira, de Gil Vicente; e Amapá, de Carlos 
Lacerda, ambas um fracasso de público. 
A escassez de salas de teatro em São Paulo fez com que, em 1946, GTE e GUT se 
unissem para uma temporada conjunta a preços populares no Teatro Boa Vista, às segundas-
feiras. O primeiro a ocupar a sala de espetáculos foi o GUT com A farsa de Inês Pereira e Todo o 
mundo e mais ninguém, ambos de Gil Vicente; e Pequenos serviços em casa de casal, de Mário Neme. Em 
seguida, o GTE apresentou As alegres comadres de Windsor, de William Shakespeare; e Pif-Paf, de 
Abílio Pereira de Almeida. A peça de Abílio foi o primeiro grande sucesso dos amadores em São 
Paulo89. 
De acordo com Sábato Magaldi,  
1948 se tornou, na opinião unânime da crítica, o marco divisor do teatro 
paulista e, pelas suas repercussões, do próprio teatro brasileiro. Dois foram os 
acontecimentos que permitem considerar 1948 o ano decisivo na transformação 
do panorama teatral: a fundação do Teatro Brasileiro de Comédia e a criação da 
Escola de Arte Dramática de São Paulo.90 
O Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) foi uma iniciativa do industrial italiano Franco 
Zampari, nascido em Nápoles, na Itália, em 1899 e falecido em São Paulo, em 1966; já a Escola 
de Arte Dramática (EAD) foi fundada por Alfredo Mesquita. Em entrevista à revista Teatro 
Brasileiro, de dezembro de 1955, Zampari explicou 
é simples o que me fez criar o TBC. Cheguei ao Brasil, vindo da Itália, em 
dezembro de 1922. Sempre trabalhei como engenheiro. Em 48, pertencendo à 
organização de 10 fábricas, pude sentir que, o que parecia empreendimento 
louco, logo se justificava, em virtude do progresso imenso do País. Amante do 
                                                          
88 GUZIK, op. cit., p. 7. 
89 Para essas informações somos devedores do levantamento realizado por Maria Lúcia Pereira. Consultar: 
PEREIRA, Maria Lúcia. Antecedentes e história cotidiana do TBC.  Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 25, p. 65-
130, set. 1980. 
90 MAGALDI, Sábato. Surge o TBC. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 25. set. 1980. p. 43. 
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palco, desde os 17 anos, notei com tristeza que o meio teatral brasileiro era 
precário, não obstante o esforço de alguns homens e grupos. Entre eles, 
achavam-se em primeiro plano Os Comediantes e, em São Paulo, o grupo de 
Alfredo Mesquita. Decidi fundar um grupo amador e orientei a transformação 
de uma garagem, na Rua Major Diogo 311, num teatrinho de 365 lugares (...). O 
êxito da iniciativa foi tão grande que decidi transformar o conjunto em 
profissional, para dar-lhe base mais sólida.91 
Para se ter uma ideia do significado do TBC basta lembrar que “em dezesseis anos, foram 
levadas no palco da Major Diogo cento e quarenta e quatro obras, vistas por quase dois milhões 
de pessoas”92, como pontuou Alberto Guzik. Na verdade, o teatro brasileiro jamais seria o 
mesmo após o TBC. O que desejamos ressaltar, dentro de nossa proposta de historiar a 
modernização estética do espetáculo teatral no Brasil, é que existe uma ligação, uma relação de 
causa e efeito entre os movimentos aqui discutidos. Miroel Silveira, ao relatar a fase profissional 
d’Os Comediantes, reconheceu que  
este ciclo está intimamente ligado ao que se seguiu de imediato, o ciclo do TBC. 
Quero testemunhar que, durante nossa temporada no Municipal de São Paulo, 
Franco Zampari nos procurava constantemente, cheio de admiração e 
entusiasmo, e que foi certamente o exemplo do conjunto, encenando um após 
outro espetáculos de alto nível, que lhe deu o impulso final para a fundação do 
Teatro Brasileiro de Comédia.93 
Com relação ao nosso tema central, a renovação da encenação, Alberto Guzik nota que  
o acabamento profissional do espetáculo tornou-se regra a partir do TBC. 
Depois dele, não se voltou a admitir o espetáculo insuficientemente encenado. 
Da mesma forma que estabeleceu verdadeiros padrões na direção teatral, na 
interpretação, na criação visual, também na mão-de-obra especializada dos 
cenotécnicos, iluminadores, contra-regras, costureiros e guarda-roupeiros.94 
Ou seja, o TBC foi a culminação de um processo de renovação estética, representado 
principalmente pela figura do diretor e da participação mais ampla do cenógrafo na concepção do 
espetáculo. 
 
Considerações finais 
 Admitimos que várias restrições podem ser feitas à maneira pela qual contamos nossa 
história. A principal delas talvez seja não termos nomeado os atores e atrizes ou astros e estrelas, 
                                                          
91ZAMPARI, Franco. Entrevista. Revista Dionysos, Rio de Janeiro, n. 25, set. 1980. p. 161. 
92GUZIK, op. cit., p. 228. 
93 SILVEIRA, op. cit., p. 50. 
94 GUZIK, op. cit., p. 225. 
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no caso do TBC, que protagonizaram os espetáculos por nós abordados. Nomes como Sérgio 
Cardoso, Cacilda Becker, Jardel Filho, Madalena Nicol, Paulo Autran, Olga Navarro, Walmor 
Chagas, Margarida Rey, Fernanda Montenegro e vários outros. Isso foi devido à nossa opção por 
colocar o foco no processo de encenação e seus responsáveis, e não sobre os seus executores em 
cena. 
 Existe uma assimetria de fontes sobre o teatro amador carioca (bem mais documentado) 
e o teatro amador paulista. Como não era de nosso interesse fazer uma história do TBC, que 
demandaria um tempo bem maior de estudos e um texto muito mais amplo, preferimos 
concentrar nossos esforços nas realizações d’Os Comediantes, mostrando o pioneirismo de sua 
iniciativa e destacando a importância da montagem de Vestido de noiva, dirigida por Ziembinski. 
 E por falar neste, hoje em dia considerado por muitos o pai do moderno teatro brasileiro, 
não deixa de causar estranheza o esquecimento a que foram relegados, ao nosso ver, os diretores 
italianos do TBC. Quem hoje fala em Adolfo Celi, Luciano Salce, RuggeroJacobbi, 
FlaminioBolliniCerri e Alberto D’Aversa? Ou nos cenógrafos, também italianos, Gianni Ratto, 
Aldo Calvo e Bassano Vaccarini? Existe um grande débito, pouco reconhecido, para com esses, 
então jovens realizadores estrangeiros na modernização do teatro brasileiro. 
 Essa modernização também demonstrou possuir limites e contornos bem delineados.  
No Rio de Janeiro, ela foi obra de amadores ligados a uma elite intelectual, que possuía vínculos 
com a Europa, especialmente com a França. Basta lembrar que quase todos os membros d’Os 
Comediantes falavam francês fluentemente, o que lhes possibilitou serem dirigidos por 
Ziembinski, que no início de suas relações com o grupo não falava português. E mesmo antes 
d’Os Comediantes, o Teatro de Brinquedo, de Eugênia e Álvaro Moreyra, fora um 
empreendimento de pessoas de alto poder aquisitivo, de resto necessário para possuir um nível 
cultural elevado no Brasil, na década de 1920. Em São Paulo, o TBC foi considerado, por seus 
críticos, desde o início, uma expressão do “grão-finismo em arte”. Obra de milionários como 
Franco Zampari e Ciccilo Matarazzo, a sala de espetáculos foi originalmente concebida para 
abrigar os amadores do Grupo de Teatro Experimental, de Alfredo Mesquita, e o Grupo 
Universitário de Teatro, de Décio de Almeida Prado. Se Zampari era industrial, Alfredo e Décio 
eram grandes proprietários de terras. 
O que estamos querendo dizer é que a renovação do teatro brasileiro foi produto dos 
esforços de uma elite sócio-cultural informada sobre as modificações que ocorriam no teatro 
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europeu, especialmente no teatro francês: Álvaro Moreyra e Alfredo Mesquita frequentaram (em 
épocas diferentes, é verdade) as salas de espetáculos do Cartel, em Paris; já Pascoal Carlos Magno 
(um diplomata) teve contato com o teatro universitário na Inglaterra. Assim sendo, o teatro 
realizado por esses grupos amadores, e posteriormente pelo profissionalizado Teatro Brasileiro 
de Comédia, cujo elenco foi composto por vários desses amadores, tanto paulistas como cariocas, 
era primordialmente dirigido àquelas pessoas capazes (ou interessadas) de absorver essa cultura 
europeizante. Era por isso, em nossa opinião, um teatro altamente elitizado, na medida em que 
demandava um conhecimento e um gosto que não eram acessíveis à maioria do público, não 
dizemos para a maioria da população. 
 O fracasso financeiro de todas essas iniciativas, do Teatro do Estudante do Brasil ao 
Teatro Brasileiro de Comédia (para citar dois projetos muito diferentes) é também significativo.  
Se os amadores tiveram que fazer a renovação da cena brasileira porque as companhias 
profissionais não se arriscavam a montar um repertório de apelo difícil ao público, também os 
grupos amadores, ao se profissionalizarem, não duraram muito, como foi o caso d’Os 
Comediantes. Isso demonstra que o teatro profissional era economicamente inviável, ao menos a 
longo prazo. Mesmo o TBC, nos seus dezesseis anos de existência, teve poucos êxitos financeiros 
marcantes. Conforme análise do borderô da companhia, realizada por Alberto Guzik, a maioria 
das montagens se pagava, não dava lucro. E a partir do momento em que esse frágil equilíbrio foi 
rompido, por alguns fracassos em sequência, não foi possível continuar com o empreendimento. 
 No final, chegamos à conclusão que o moderno teatro brasileiro herdou do antigo teatro 
brasileiro o seu problema fundamental: a falta de um público consumidor de espetáculos que o 
tornasse economicamente viável. Montagens caras com temporadas curtas são ainda ,nos dias de 
hoje, uma realidade em nosso teatro, que sobrevive amparado pelas chamadas leis de incentivo.  
Mas aqui já estaríamos começando outra história. 
